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[...] enquanto o quadro só pode ser visto de frente e a estátua nos 
oferece sempre a sua face parada, a vestimenta vive na plenitude 
não só do colorido, mas do movimento [...] recompondo-se a cada 
momento, jogando com o imprevisto, dependendo do gesto, é a 




A presente pesquisa teve como intuito investigar a importância dos acervos de 
indumentárias1 e dos artefatos artísticos têxteis patrimonializados em espaços 
museais e, logo, as suas representatividades, simultaneamente, como vetores 
de difusão de arte e cultura de moda. O acervo analisado, pertinente ao Museu 
de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand (MASP), apresenta uma trajetória de 
ressignificações desses objetos e, logo, destaca o motivo de suas 
patrimonializações como bens artísticos. Desse acervo foram estudados três 
vestidos, que encontram-se acondicionados na reserva técnica do MASP, os 
quais foram idealizados por Christian Dior, Salvador Dali e Nelson Leirner, sendo 
este último, em parceria com Alceu Penna e Ugo Castellana. O estudo centra-
se em três recortes: (1) Processos de patrimonialização da indumentária e de 
acervos artísticos têxteis; (2) Análise sobre os valores culturais que influenciam 
a patrimonialização do indumento no acervo artístico têxtil do MASP e (3) Os 
problemas enfrentados no acervo artístico têxtil e suas possíveis soluções. O 
desenvolvimento desta pesquisa tanto norteia à reflexão aos processos e 
impactos da patrimonialização de indumentárias e aos seus pertencimentos em 
espaços museais, quanto evidencia o cruzamento entre arte, cultura de moda, 
museu, memória, patrimônio e semiótica. As informações geradas por essa 
investigação poderão ser usadas como fonte de informação histórica e artística, 
no sentido de tornar acessíveis esses processos à comunidade e à pesquisa, 
assim como, levantar a discussão sobre a forma como a sociedade agrega 
valores ao traje e quais elementos são considerados essenciais para considerá-
lo uma objeto museal, destacando, assim, o sistema de patrimonialização dos 
artefatos têxteis e a importância dos espaços museais à salvaguarda destes 
bens artísticos. Outro ponto a ser considerado nessa pesquisa é destacar a 
relevância à salvaguarda e ao acondicionamento dos objetos patrimonializados 
e musealizados, para que assim, hajam maiores políticas de incentivo à 
preservação da cultura material têxtil e, desta forma, ocorram a perpetuação e o 
acesso desse patrimônio às próximas gerações. 
                                               
1 História do vestuário; arte relativa ao vestuário; sistema do vestuário em relação a certas épocas ou povos; 
conjunto de roupas que uma pessoa veste; indumento, induto (MICHAELIS). 
 




































This research aimed to investigate the importance of collections of clothing and 
artistic artifacts patrimonialized in museum spaces and, therefore, their 
simultaneous representations as vectors of diffusion of art and fashion culture. 
The analyzed collection, pertinent to the Assis Chateaubriand Museum of Art 
(MASP), presents a trajectory of re-significances of these objects and, therefore, 
highlights the motive of their patrimonializations as artistic assets. Three dresses 
where studied from the MASP technical reserve, which were designed by 
Christian Dior, Salvador Dali and Nelson Leirner being this last one in partnership 
with Alceu Penna and Ugo Castellana. The study focuses on three cuts: (1) 
Patrimonialization processes of clothing and artistic textile collections; (2) 
Analysis of the cultural values that influence the patrimonialisation of clothing in 
the MASP textile artistic heritage; and (3) The problems faced in the textile artistic 
collections and their possible solutions. The development of this research is 
based on the reflection on the processes and impacts of the patrimonialization of 
clothes and their belongings in museum spaces, as evidenced by the cross 
between art, fashion culture, museum, memory, patrimony, and semiotics. The 
information generated by this research can be used as a source of historical and 
artistic information in order to make these processes accessible to society and to 
research, as well as to raise the discussion about how society aggregates values 
to the costume and what elements are considered essential to consider it a 
museum object, highlighting, thus, the patrimonialization system of the textile 
artifacts and the importance of the museum spaces to the safeguard of these 
artistic assets. Another point to be considered in this research is to emphasize 
the relevance to the safeguarding and packaging of patrimonial and museum 
objects, so that there may be greater policies to encourage the preservation of 
the textile material culture and, in this way, the perpetuation and access of this 
patrimony to the next generations. 
 
KEYWORDS: clothing; artistic textile artifacts; museum spaces; 
patrimonialization. 
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A pesquisa apresentada tem por finalidade evidenciar a análise de um 
conjunto de indumentárias pertinente ao acervo da reserva técnica do Museu de 
Arte de São Paulo “Assis Chateaubriand” (MASP) e, logo, os seus processos de 
patrimonialização através do cruzamento de dados e documentos museológicos, 
essenciais à identificação e interpretação de signos presentes nos bens culturais 
inseridos no contexto museal, assim como, na intrínseca ligação entre arte e 
moda. Este estudo, também, destaca a importância dos objetos museais, quanto 
a sua salvaguarda e acondicionamento, tendo como foco a forma como esses 
artefatos têxteis são apresentados ao público e, em seguida, compreendidos. 
Portanto, esta pesquisa tem como pressuposto a relevância dos acervos de 
indumentárias e artefatos têxteis patrimonializados e, consequentemente, as 
suas representatividades como vetores de difusão de arte e cultura de moda. 
Para chegar ao objetivo desta pesquisa foram utilizadas como 
metodologias: a análise das fontes primárias (documentos institucionais que 
narram a trajetória histórica e artística do museu; documentos de catalogação, 
dados curatoriais e banco de dados dos objetos em acervos e, primordialmente, 
as indumentárias, objeto de estudo desta pesquisa, alocadas nos acervos 
museais); a investigação de fontes secundárias (bibliografia necessária para a 
construção do diálogo entre as áreas de arte, moda, museu, memória e 
patrimônio; periódicos, revistas, jornais e sites e o método de entrevista 
(ferramenta esta que foi motivado o seu uso pela necessidade de um melhor 
entrelaçamento dos dados físicos e teóricos pesquisados à história oral narrada 
por pessoas que possuíram ou possuem uma relação direta com os acervos de 
indumentárias e artefatos têxteis analisados)). 
Para a fundamentação deste estudo serão utilizados autores, como aporte 
teórico, que respaldam a discussão sobre arte, cultura de moda, museu, 
memória, patrimônio e semiótica. Neste repertório ideológico os agentes 
presentes são: Alois Riegl (2006) por ser um dos fundadores da historiografia de 
arte moderna e da história da arte como disciplina e apresentar novas 
perspectivas de investigação na arte; Cacilda Teixeira da Costa (2009) que é 
uma historiadora de arte que faz com maestria uma análise da “História do 
Vestuário na Arte”; João Braga (2004) por ser um historiador da indumentária e 
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da moda no Brasil que aponta com esmero e excelência os processos de 
construção material e histórica da cultura de moda; Bruno Brulon (2017), devido 
ser um historiador com expertise em museologia que propõe reflexões 
contemporâneas sobre os processos de musealização; Pierre Nora (1993) que 
é uma referência entre os historiadores contemporâneos e ser reconhecido por 
seus trabalhos referentes à memória; Dominique Poulot (2009) por ser um 
historiador especializado na história do patrimônio e dos museus e Roland 
Barthes (1981) pela sua atuação polivalente nas áreas de sociologia, filosofia e 
semiologia, o referido autor será um guia na análise imagética das indumentárias 
estudadas. O desenvolvimento e a discussão dessa investigação é reforçada 
com as contribuições de Pierre Bordieu (filósofo, sociólogo e pensador), Gilles 
Lipovetsky (filósofo), Thierry De Duve (crítico de arte) e Arthur Danto (filósofo e 
crítico de arte) que juntos oferecem o necessário esclarecimento e 
embasamento ao pressuposto desta pesquisa. Com a seleção desses autores 
será possível a análise do objeto de pesquisa deste estudo, ou seja, três 
vestidos, ao total, que pertencem às primeiras fases de doações ao acervo do 
MASP. Esta investigação desenvolve-se da seguinte forma: 
Introdução: Apresenta o objeto de estudo, ou seja, alguns exemplares do acervo 
têxtil do MASP; expõe as metodologias utilizadas para o levantamento dos 
processos de patrimonialização desses objetos museais e exibe os autores que 
reforçarão o aporte teórico e crítico necessário ao estudo.  
Capítulo 2: Pontua os processos de patrimonialização de indumentárias e 
acervos têxteis em museus; faz um breve relato sobre estética, arte, cultura de 
massa e cultura de moda; explica sobre o juízo de valor dos objetos artísticos e 
seus processos de patrimonialização; evidencia o que é patrimônio, os seus 
tipos, especificamente, sobre o patrimônio cultural; destaca a patrimonialização 
da indumentária e dos artefatos têxteis; evidencia quando a indumentária torna-
se um patrimônio; pontua sobre museu, memória e apresenta o valor imagético 
da indumentária através de uma aproximação com a semiótica aplicada por 
Roland Barthes. 
Capítulo 3: Analisa os valores estéticos de alguns exemplares do acervo têxtil 
do espaço museal do MASP evidenciando as razões as quais influenciaram os 
processos de patrimonialização desses artefatos através dos vieses: artístico, 
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cultural de moda, museal, memorial, patrimonial e de análise imagética pelo olhar 
semiótico barthesiano. 
Capítulo 4: Apresenta e dimensiona sobre os desafios enfrentados no acervo 
artístico têxtil analisado e suas possíveis soluções propondo uma reflexão às 
deficiências encontradas nos espaços museais, devido à carência de atenção de 
políticas públicas e privadas, e logo, a novos recursos de valorização aos 
museus, seus patrimônios e suas memórias. 
Discussão e Considerações Finais: Expõe a discussão e as considerações 
finais com o intuito de fomentar novos olhares e atenções sobre os processos de 
patrimonialização de indumentárias e artefatos têxteis e a sua preservação-
perpetuação patrimonial. 
A realização dessa investigação não objetiva apenas analisar a 
indumentária em seu contexto têxtil associado às tramas históricas e estéticas, 
entrelaçados à arte e cultura de moda, mas, também, apresentar o seu “dna” 
artístico tão bem reconhecido pelo espaço museal do MASP ao inserir trajes 





















2. Reflexões sobre os processos de patrimonialização da indumentária em 
museus e dos valores culturais atribuídos ao traje 
 
Assim, como “a arte é um objeto da estética” (JIMENEZ, 1999, p. 09), a 
indumentária pode ser considerada um objeto da arte, pela sua possibilidade 
como suporte artístico, pois a cultura de moda lida com as mesmas questões 
formais e estéticas da arte. Tal qual um pintor ou escultor, o estilista ao criar um 
modelo tem que resolver as questões do espaço, das dimensões, das linhas, dos 
volumes, das cores, dos ritmos, do equilíbrio e da harmonia. “Como qualquer 
artista o criador de modas inscreve-se no mundo das Formas. E, portanto, dentro 
da Arte” (SOUZA, 1987, p. 33 e 34). Essa reflexão nos leva a fundamentar a 
indumentária como, também, uma espécie de arte, devido aos mesmos 
processos de criação, desenvolvimento, análises de juízo de valor estético e 
patrimonialização, em relação a outros tipos de objetos artísticos.  
A partir do processo de identificação do juízo de valor de uma indumentária 
ou artefato têxtil como um objeto de possível patrimonialização, provavelmente, 
logo, ocorrerá a sua musealização. Neira (2015, p. 18 e 19) pontua, 
  
Pode-se considerar que a atribuição de valor patrimonial a um têxtil 
decorrerá certamente de sua classificação por campo de interesse. 
Embora se encontre na bibliografia de referência tanto a possibilidade 
de destacá-los por sua importância arqueológica, etnográfica ou 
histórica como pela tríade histórico, artístico e etnográfico, é a segunda 
ordem que interpõe o têxtil - assim como grande parte dos objetos 
salvaguardados pelos museus - entre o humano e a sua sociedade: o 
têxtil está entre o indivíduo e as pessoas ou eventos; entre técnicas ou 
autoria, ou, por fim, entre símbolos pertencentes aos agrupamentos 
sociais. 
 
Após o processo de patrimonialização, os espaços museais passam a ser 
os locais ideais para a salvaguarda desses itens. Para Schneid (et al. 2014), “[…] 
quando o objeto sai do seu local de origem e é transferido aos espaços 
memoriais, ele passa a ter um novo significado e uma nova função. Desta forma, 
os museus, também, podem ser vistos como mediadores e guardiões desses 
compartilhamentos de memórias e de histórias”. 
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O processo de patrimonialização de indumentárias e artefatos têxteis em 
museus acontece similarmente a outros tipos de objetos de arte. De acordo com 
Neira (2015, p. 06), “[...] é inconteste que a atribuição de valor aos bens que 
circulam numa determinada cultura é resultado de uma decisão intimamente 
ligada às ideias de patrimônio e de valor patrimonial vigentes, e a historiografia 
dos têxteis não esconde essa premissa”. Um ponto a ser ressaltado é que a 
quantidade dos objetos têxteis em acervos é infinitamente menor aos objetos 
constituídos por outros materiais. Os motivos dessa ação desnivelada derivam 
de razões distintas que vão desde desinteresses dos espaços museais, devido 
à dificuldade de salvaguarda e de processos de conservação e restauração dos 
artefatos têxteis decorrente de sua fácil deterioração (PAULA, 2006, p. 77), como 
também, a complexidade de conquista de objetos e formatação de acervos de 
indumentárias. Pietro Maria Bardi, diretor artístico do MASP durante o período 
de 1947 a 1992, teve o visionarismo e o constante intuito em criar um acervo de 
indumentárias no MASP recorrendo ao apoio e doações de costumes antigos, 
tanto de museus internacionais (especialmente, aos da América Latina), quanto 
às famílias paulistanas.  
 
As cartas enviadas aos museus sul-americanos aparentemente não 
foram respondidas - se houve alguma resposta, não foi anexada aos 
documentos referentes à Seção de Costumes - entretanto, essa falta 
de réplica inicial não parece ter desanimado Bardi, que continuaria 
investindo esforços na formação de um acervo pelo menos até o final 
da década de 1980 (BONADIO, 2014, p. 44). 
 
Devemos, também, destacar que quando há a existência de artefatos 
têxteis em museus ocorre a impossibilidade de pesquisa de alguns objetos 
devido à falta de clareza documental.  Andrade cita (2014, p. 79), “[...] quando 
há dados coletados a respeito dos materiais que compõe o traje, não é raro 
encontrarmos (sabemos disso após e estudo do próprio artefato) equívocos nas 
descrições.” 
Refletir historicamente sobre o processo de patrimonialização da 
indumentária em museus e dos valores culturais atribuídos ao traje, depende de 
análises e narrativas de cunhos: artístico, de cultura de moda, museológico, 
memorial, patrimonial e semiológico. Dessa maneira, tanto podemos perceber a 
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inter-relação entre estes meios, como melhor vislumbrar os artefatos têxteis 
patrimonializados em acervos museais. Com a intenção de melhor apresentar a 
relação interdisciplinar nesse trabalho, a seguir será pontuado, sinteticamente, 
sobre: estética, arte, cultura de massa, cultura de moda, museu, memória, 
patrimônio e semiótica, propriedades estas que serão guias à construção da 
narrativa textual e imagética da investigação aqui proposta. 
 




A estética, que provém da palavra grega aesthesis, está inserida em um 
campo de investigação filosófica que procura determinar conceitualmente os 
critérios pelos quais julgamos a aparência das coisas, ou seja, a estética 
filosófica versa sobre a maneira como as coisas se apresentam a nós e, logo, 
como reagimos a essa experiência. Esse “sentir estético” é reconhecido como 
“sensação”, segundo uma terminologia consagrada na tradição filosófica, e, 
portanto, se refere às teorias, às questões e aos conceitos filosóficos, isto é, 
como âmbito de investigação teórica e conceitual sobre nossas reações à forma 
pela qual os objetos se apresentam a nós. A estética instiga-nos a compreender 
o porquê de algo ser determinado como belo ou feio, porém, essa análise deve 
ser cuidadosamente realizada para que o julgamento não seja interpretado 
erroneamente, isto é, as coisas pela aparência, mas sim, julgar a aparência das 
coisas. Saison (2011, p. 08) ressalta, “A estética é a ciência da perfeição do 
conhecimento sensível; ora «a beleza é o signo intrínseco da verdade da 
sensação», porque é na obra de arte que «a sensação alcança a sua perfeição», 
a verdade portanto”. 
Desde a Idade Antiga, perpassando pelos pensamentos de Sócrates, 
Platão e Aristóteles, existia a tentativa de definição da experiência estética. O 
legado de Platão e Aristóteles, através da análise da mimésis, possibilitou um 
repertório para que novos pensadores, nos períodos históricos seguintes, 




Desde o Renascimento, a tradução e a interpretação do termo mimésis 
foram a origem de importantes debates filológicos e teóricos e tiveram 
um papel importante na história do pensamento artístico. Em todas as 
artes, a mimésis diz respeito à imitação da natureza, ou seja, a 
representação da realidade. 
 
No século XVIII, durante o período moderno, através dos pressupostos de 
Alexander Baumgarten, a estética torna-se um estudo recorrente da ciência 
filosófica, isto é, torna-se a disciplina de Filosofia da Arte, que compreende o 
conhecimento não apenas das obras de arte, como também, dos aspectos da 
realidade sensorial classificáveis em termos de belo ou feio. Vários pensadores 
basearam-se nos conceitos do belo estabelecidos pela Filosofia da Arte, até um 
novo panorama iluminista, instaurado pelo final da Revolução Francesa e quase 
início da Revolução Industrial, sugerir uma nova visão humana sobre as coisas. 
Neste período destacaram-se Hume, Burke e, especialmente, Kant.  Segundo 
Camargo (2009, p. 03), “ao publicar sua terceira crítica (Juízo de Gosto), Kant 
possibilitou um novo entendimento sobre a estética ao preocupar-se com o seu 
tempo e assim, promoveu a compreensão da estética como um gênero de 
conhecimento autônomo”.  
 
A Estética (1750) de Alexander Baumgarten (1714-1762) foi a primeira 
grande aparição ocidental na filosofia a abordar os temas relativos à arte 
e ao belo após a famosa Poética de Aristóteles, escrita no século IV a.C.. 
Obra inconclusa, esse trabalho de Baumgarten abriria o caminho para 
uma sólida crítica do juízo operada por Kant, precisamente, quatro 
décadas mais tarde (1790). E abriria caminho para as mais importantes 
abordagens estéticas dos séculos XVIII-XIX, entre as quais se destaca o 
movimento romântico alemão, que teria em Goethe, Schiller, Hölderlin, 
os irmãos Schlegel, Schleiermacher e Novalis, os seus mais notáveis 
expositores (CECIM, 2014, p. 02 e 03). 
 
Ao longo do tempo, desde a idade antiga à contemporânea, a fusão de todos 
os conceitos gerados pelos pensadores sobre a estética propiciou, hoje, o juízo 
de valor estético da arte. Carvalho (2010, p. 80) cita, 
 
Em um rápido sobrevoo histórico, percebe-se que o estético esteve 
sempre associado a alguma coisa outra que o “si mesmo”, seja um 
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sujeito, o belo, o sublime, a verdade ou a obra de arte. O estético faz com 
que algo aconteça: um juízo, uma ideia, um engajamento da imaginação, 
uma obra de arte, um lampejo da plenitude vindoura ou uma 
interpretação histórica, um processo de ensino e/ou aprendizagem em 
qualquer nível – todos sendo resultado do estético, portanto, não sendo 




“Etimologicamente, a palavra arte deriva do latim ars, que significa ordenar 
ou fazer ordem. No mesmo que no grego é techné, que corresponde à 
capacidade que o homem tem de pôr em prática uma idéia” (LUFT, 2001). Desde 
os primórdios até os tempos atuais, a arte acompanha a trajetória da 
humanidade e é considerada uma das primeiras manifestações do homem ao 
transmitir suas ideias e emoções. 
Como citado anteriormente por Jimenez (1999, p. 09), “a arte é um objeto 
da estética”. Partindo desse princípio, podemos ressaltar a relação natural entre 
arte e estética e, logo, o homem e suas impressões, pois, através da arte, é 
possível a prática social, no qual a obra, o meio e o público, mutuamente, 
interagem. Desta forma, a obra é contemplada e julgada esteticamente. Coli 
(1995, p. 08) observa que “arte, são certas manifestações da atividade humana 
diante das quais nosso sentimento é admirativo, isto é: nossa cultura possui uma 
noção que denomina solidamente algumas de suas atividades e as privilegia”.  
Mas, quando devemos considerar algo como arte? Afinal, temos diversos 
tipos de variados artefatos derivados de inúmeras expressões e, 
consequentemente, múltiplas possibilidades de interpretá-las. Caberia aqui o 
ditado “cada cabeça é um mundo”, logo, cada pessoa tem uma reação ao objeto 
observado. Porém, para padronizar este critério de análise e afirmação de 
quando um objeto é arte, a nossa cultura possui artifícios importantes para o 
reconhecimento da “competência” e “autoridade” do artefato através do discurso 
sobre este item artístico. Historiadores da arte, críticos, peritos e conservadores 
de museus são os agentes que possuem a missão de designar algo como um 




A arte, no geral, em seus processos busca sempre o critério de 
avaliação de uma possível criatividade, vinculado à diversidade de 
formas de realização e originalidade. Quanto à realização, pela sua 
apresentação material, fornece os elementos concretos de análise e 
avaliação. Mas, quanto à originalidade, não só é necessário o domínio 
na avaliação da obra realizada, da diversidade de outras tantas 
realizações do momento mas também um domínio de todos os 
elementos existentes e presente ao sentido retroativo. Mas isso apenas 
acontece se houver uma manifestação de interesse em pesquisar a 
originalidade, claro que passando pelas diferentes formas de distinção 
do emprego da criatividade para uma realização artística ser 
considerada verdadeira, e mais ou menos, original. A noção de 
criatividade, utilizada frequentemente, é a ideia mesma de criação, que 
é insuficientemente definida. 
 
Riegl, foi um historiador da arte que escreveu, em 1903, uma importante 
obra intitulada “O culto moderno dos monumentos”. Este livro viria a nortear a 
análise histórica e artística de artefatos possibilitando uma maior elucidação 
sobre os postulados a serem utilizados para o desígnio e caracterização do valor 
embutido em um objeto e, logo, a sua afirmação com um objeto artístico. Os 
conceitos sugeridos por Riegl partiam do reconhecimento de valores: de 
antiguidade, histórico, valor de rememoração intencional, de uso, de arte relativo 
e de novidade (CUNHA, 2006, p. 06). 
Devido à complexidade do universo da Arte, ocorreu-lhe a sua definição em 
maiores e menores por seus inúmeros tipos de obras, materiais e técnicas. As 
artes maiores passaram a compreender a arquitetura, a escultura e a pintura, 
enquanto as artes menores envolveram as artes figurativas que não pertencem 
ou derivam das artes maiores. Pietro Maria Bardi (1990, p. 69), mentor e diretor 
artístico do MASP, considera imprópria essa divisão das artes e chama à 
atenção quanto ao uso do termo “qualificativo menor que não contém nenhum 
sentido ou significação diminutiva, mas apenas uma distinção de método de 
trabalho e de material usado”. Ainda para Bardi (1990, p. 47) “a palavra arte, 
repitamo-lo ainda, significa expressão, modo, gosto, sentimento, fantasia com 
que se realiza um ato. Não há distinção entre artes grandes e pequenas”. 
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A Cultura de Moda apresenta variadas materializações e manifestações de 
produtos, entre elas a arte têxtil, a qual encontra-se inserida nas artes menores. 
De acordo com Bardi (1990, p. 71), 
 
A arte têxtil (arte que também remonta à primeira idade do homem, 
especialmente quando foi utilizada para sua vestimenta) é exercida por 
meio da tecedura de várias fibras vegetais e animais, entrelaçadas de 
forma a se obterem desenhos preestabelecidos. As principais fibras 
usadas são a seda, lã, o linho o cânhamo, o algodão, o bisso, etc. Os 
diversos tipos de tecido tomam nomes técnicos como brocado, 
damasco, veludo, etc. 
 
Percebe-se o quanto é diversificado o critério de avaliação sobre um item 
ser ou não algo pertinente ao universo artístico, devido ao ilimitado e complexo 
sistema o qual este objeto pode estar inserido, entre eles: artístico, histórico, 
social, memorial e de patrimônio, contextos esses que são motivadores desta 
pesquisa. Mais adiante, neste trabalho, serão abordados os métodos de 
avaliação de juízo de valor artístico sobre artigos, especificamente, dos artefatos 
têxteis. 
 
2.2 Cultura de Massa 
 
Para a compreensão dos processos de patrimonialização de artefatos 
têxteis em espaços museais será necessário “esmiuçar” a relação entre arte e 
cultura de moda, porém, sem antes perpassar “pelos fundamentos da produção 
e da reprodução social e cultural, pelos sistemas das estruturas sociais e assim, 
encontrar os motivos e as causas do funcionamento de tais mecanismos de 
produção e reprodução que resultam na arte” (WAGNER, 2019), ou seja, para 
adentrarmos no ambiente da Cultura de Moda será necessário, antes, 
compreendermos os processos da Cultura de Massa, pelo fato da moda ser um 
produto decorrente desse movimento cultural. 
Waldenyr Caldas em seu livro Cultura de Massa - Política de 
Comunicações (1986) destaca que a sociedade ergueu-se a partir das 
realizações científicas e tecnológicas desenvolvidas pelo homem. Dentre essas 
façanhas, destaca-se a Revolução Industrial “não só por sua indiscutível 
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importância econômica, mas também pelos efeitos e impacto no cotidiano das 
pessoas” (CALDAS, 1986, p. 11). Apesar da Revolução Industrial ter iniciado no 
ano de 1760, as suas diretrizes influenciam até os dias atuais, tanto no aspecto 
econômico, quanto no social. A ebulição social estabelecida nesse momento, 
derivada de uma divisão de classes, culminaria em uma Sociedade de Massa. 
Esse novo corpo social continuaria a revolucionar as suas estruturas políticas, 
econômicas, sociais e culturais ao atingir a mudança de seus valores morais e 
religiosos e, consequentemente, o seu próprio comportamento (antes 
determinado pelos preceitos da Igreja), possibilitando em sociedade, assim, 
novas perspectivas e alternativas. Dessa forma, a conversão da estrutura social, 
econômica e cultural permitiu, a partir do século XIX, a origem da Cultura de 
Massa que resultaria em uma grande mudança comportamental ao homem pela 
possibilidade de consumo de objetos e produtos culturais. 
 
A Cultura de Massa consiste na produção industrial de um universo 
muito grande de produtos que abrange setores como moda, o lazer no 
sentido mais amplo, incluindo os esporte, o cinema, a imprensa escrita, 
falada e televisionada, os espetáculos públicos, a literatura, a música, 
enfim, um número muito grande de eventos e produtos que influenciam 
e caracterizam o atual estilo de vida do homem contemporâneo no 
meio urbano-industrial (CALDAS, 1986, p. 16). 
 
As conquistas provenientes da Cultura de Massa ao homem não resultaria 
em apenas meios de consumo, porém em um caminho para estratificar ainda 
mais a sociedade, pois além da diferenciação econômica e social ocorreria, 
também, a distinção política e cultural. Para Caldas (1986, p. 44) “a burguesia 
passa a ter em mãos todos os valores da sociedade, entre eles, a cultura. A ela 
não interessa, por exemplo, nenhuma identidade cultural com as outras classes 
sociais. Ao contrário, a cultura vai servir exatamente de diferenciador de classe”. 
 
2.2.1 Estratificação Cultural 
 
Apesar da proposta da Cultura de Massa parecer tornar a cultura disponível 
a todos, essa concepção não ocorre porque “os próprios agentes produtores da 
cultura de massa produzem-na de forma estratificada” (CALDAS, 1986, p. 46). 
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Os mecanismos desse sistema cultural delimitam o tipo de consumo possível a 
cada classe social, ou seja, “não há, na sociedade de classes, nenhuma chance 
de pobres e ricos consumirem os mesmos produtos. Isto é contra a própria lógica 
do capitalismo” (CALDAS, 1986, p. 46). A burguesia detém o monopólio cultural 
e logo, a produção e o consumo de produtos superiores, enquanto às classes 
média e proletária restam o “Kitsch”, isto é, “uma obra de arte diluída e despida 
de sua grandeza, mas com pretensões de manter seu status de grande arte. Na 
verdade, segundo os especialistas a obra Kitsch é apenas um produto 
industrializado de qualidade inferior” (CALDAS, 1986, p. 34).  
É perceptível que a estratificação cultural define classes sociais e tipos de 
consumos, porém, ocorre uma incerteza quanto à análise e definição de uma 
obra, pois, geralmente, a análise de uma obra é permeada por estudos científicos 
através do conhecimento de uma pessoa que detém essa erudição. Pela lógica 
da Cultura de Massa “na análise da obra estão implícitos, não só os valores de 
classe, mas também os valores pessoais do analista que, por sua vez, só tem 
domínio da ciência porque pertence à classe que monopoliza o conhecimento 
científico” (CALDAS, 1986, p. 47). Essa ação reforça que o julgamento estético 
de uma obra está diretamente associado aos valores da camada social mais 
influente. Ainda para Caldas (1986, p. 49), “a análise estética e qualitativa de 
uma obra está condicionada não só aos valores de classes do analista, mas 
também ao seu juízo de valores e a sua concepção de mundo”. Mais uma vez, 
o caráter estratificador seria o elemento influenciador e determinaria, também, o 
julgamento estético de obras. Reforçando a reflexão do sociólogo Waldenyr 
Caldas (1986), Pierre Bordieu, pensador francês das áreas de filosofia, 
sociologia e educação destaca “às diferentes posições no espaço social 
correspondem estilos de vida, sistemas de desvios diferenciais que são a 
retradução simbólica de diferenças objetivamente inscritas nas condições de 
existência” (BORDIEU apud ORTIZ, 2003, p. 73). Porém, Bordieu sugere uma 
teoria, na qual o conceito do habitus destaca-se por promover uma noção 
mediadora que possibilita invalidar o dualismo existente no senso comum entre 
o individual e o social, pelo fato desse conceito interagir com as múltiplas 
probabilidades e possibilidades de ação e formas, sejam: nos gostos, no estilo 
de vida e nas maneiras de fazer as coisas, ou seja, nas práticas sociais. Portanto, 
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para Bordieu, as ações ocorridas na sociedade ocorrem devido a ligação entre 
o habitus e a prática.  
 
A prática é, ao mesmo tempo, necessária e relativamente autônoma 
em relação à situação considerada em sua imediatidade pontual, 
porque ela é produto da relação dialética entre uma situação e um 
habitus - entendido como um sistema de disposições duráveis e 
transponíveis que, integrando todas as experiências passadas, 
funciona a cada momento como uma matriz de percepções, de 
apreciações e de ações - e torna possível a realização de tarefas 
infinitamente diferenciadas, graças às transferências analógicas de 
esquemas, que permitem resolver os problemas da mesma forma, e às 
correções incessantes dos resultados obtidos, dialeticamente 
produzidas por esses resultados (BOURDIEU apud ORTIZ, 2003. p. 57 
e 58).  
 
Um outro conceito norteador que Bordieu sugere é o de “campo, no qual 
ele ressalta a importância de um espaço em que o sujeito possa perceber, 
entender e articular um plano social em que o indivíduo não perca a sua 
identidade, como também, não corra o risco de massificar-se em apenas uma 
formação social, já que este espaço é permeado por relações entre indivíduos, 
grupos e estruturas sociais que são regidos por suas próprias leis. Segundo 
Bordieu, esses espaços surgiram a partir do desenvolvimento das sociedades 
mais complexas, das organizações de divisão do trabalho e do espaço social. 
Desse modo, caracterizam-se diversos campos, onde cada um possui o seu 
objeto específico e baseia-se na noção de habitus, no entanto, Bordieu ressalta 
que apenas o campo simbólico é criado a partir dos ideais dos agentes que o 
instituem e, por isso, esse campo de produção simbólica ofereceria uma zona de 
disputas entre os que dominam e os que pretendem dominar, em especial, a 
cultura.  Por conseguinte, vale salientar que vivemos em uma sociedade onde 
os sujeitos são classificados pelo bem cultural produzido, apreciado e 
consumido. Para manterem ou melhorarem os seus status dentro desses 
campos, os indivíduos utilizam estratégias amparadas pelos capitais social 
(fundamentado nas relações humanas), cultural (associado ao conhecimento e 
as às diversas formas de compreendê-lo) e simbólico (relacionado ao conjunto 
de ritos relativos à honra e ao reconhecimento), os quais juntos favorecem ao 
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capital econômico (baseado na apropriação de bens materiais). De todos os 
capitais apresentados, para Bordieu, o capital simbólico se mostra como uma 
“propriedade qualquer (de qualquer tipo de capital, físico, econômico, cultural, 
social), percebida pelos agentes sociais cujas categorias de percepção são tais 
que eles podem entendê-las (percebê-las) e reconhecê-las, atribuindo-lhes 
valor” (BOURDIEU, 2008, p. 107) e é o que mais se destaca por possibilitar: 
relações de dominação, aceitação e legitimização, assim como, designar 
prestígio e reputação aos sujeitos inseridos na sociedade, ou seja, em 
determinados “campos”.  
Até então, de acordo com a visão de Bordieu percebemos que existe uma 
correspondência ativa entre campo - habitus - capital e que os indivíduos 
encontram-se inseridos nessa dinâmica em formações peculiares de acordo com a 
sua camada social, porém, a participação das classes populares em relação à 
cultura predominante (literária, artística e científica) é desigual. Bordieu destaca os 
motivos desse desnivelamento pelo fato do grupo de indivíduos menos favorecidos 
serem “excluídos da propriedade dos instrumentos de produção, são também 
privados dos instrumentos de apropriação simbólica das máquinas a que servem, 
não possuindo o capital cultural incorporado que é a condição da apropriação” 
(BORDIEU apud ORTIZ, 2003, p. 91). As camadas mais abastadas utilizam o 
capital cultural para decidirem e determinarem o meio onde ocorrem as relações 
entre os demais grupos sociais, porém o conhecimento do capital cultural 
empregado nessa ação apresenta um caráter segmentador, em vez, de mediador. 
Por essa perspectiva, percebemos que esse procedimento ocorrerá assiduamente 
na legitimização da obra de arte, devido ao monopólio do capital cultural desse 
ambiente se encontrar em poder das camadas reinantes da sociedade. Nessa 
configuração, segundo Bordieu,  
 
[...] a obra de arte deve boa parte de sua legitimidade ao fato de que a 
experiência - que dela podem ter os que estão desprovidos de saberes 
inúteis aos quais ela é solidária - nada mais é do que o limite de algo mais 
fundamental e ordinário: a cisão, que tende a reproduzir-se no terreno 
político (BORDIEU apud ORTIZ, 2003, p. 91 e 92). 
 
Apesar da disposição estética se apresentar como algo coletivo, na verdade 
estabelece-se em um ambiente particular, porém, “a arte deve educar e, para tanto, 
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é preciso não transmitir “impressões pessoais” [...] mas, restituir a verdade social e 
histórica que todos podem julgar” (BORDIEU apud ORTIZ, 2003, p. 110). Dessa 
forma, o gosto e as atividades estéticas são decididas pela classe social dominante.  
 
O gosto, propensão e aptidão à apropriação material e/ou simbólica de 
uma categoria de objetos ou práticas classificadas e classificadoras, é a 
fórmula generativa que está no princípio do estilo de vida. Este, é um 
conjunto unitário de preferências distintivas que exprimem, na lógica 
específica de cada subespaço simbólico (mobília, vestimentas, linguagem 
ou héxis corporal), a mesma intenção expressiva, princípio da unidade de 
estilo que se entrega diretamente à intuição e que a análise destrói ao 
recortá-lo em universos separados (BORDIEU apud ORTIZ, 2003, p. 74). 
 
Lipovetsky, em seu famoso livro “O império do efêmero: a moda e seu destino 
nas sociedades modernas” não titula a moda como um resultado da sociedade de 
massa, porém como uma instituição social, devido ao sistema da moda não apenas 
possibilitar o desenvolvimento da sociedade, mas também, o seu estabelecimento. 
De acordo com a perspectiva de Bordieu, o filósofo Lipovetsky ressalta: 
 
A sociedade contemporânea da profusão estética nem por isso está mais 
imbuída de um culto da arte, investido das mais elevadas missões 
emancipadoras, pedagógicas e políticas: a arte deixou de ser considerada 
uma educação para a liberdade, a verdade e a moralidade [...] Quanto mais 
a arte se infiltra no cotidiano e na economia, menos é carregada de alto 
valor espiritual; quanto mais a dimensão estética se generaliza, mais 
aparece como uma simples ocupação da vida, um acessório que que não 
tem outra finalidade senão de animar, decorar, sensualizar a vida ordinária: 
o triunfo do fútil e do supérfluo (LIPOVETSKY, 2015, p. 34). 
 
Assim, como todos os outros objetos e artefatos, a moda, também, é um 
produto da cultura de massa, na qual “a versatilidade da moda encontra seu lugar 
e sua verdade última na existência das rivalidades de classes, nas lutas de 
concorrência por prestígio que opõem as diferentes camadas e parcelas do corpo 






2.3 Cultura de Moda 
 
Para uma maior compreensão sobre os exemplares de indumentárias 
analisadas no acervo museal do MASP, faz-se necessário um resumo da História 
da Indumentária e da História da Moda para que sejam percebidos os diversos 
papéis e sentidos da roupa ao longo do tempo. 
 
2.3.1 História da Indumentária 
 
Desde a pré-história, a indumentária está presente na vida do homem. 
Inicialmente, apenas em caráter de pudor, proteção climática e adorno. No 
sentido de adorna-se, o homem pré-histórico buscava impor-se aos demais ao 
usar dentes e garras derivados de suas caças (BRAGA, 2004, p. 17 e 18). 
Durante o período Antigo, de acordo com as civilizações, os tipos de tecidos 
foram adaptando-se às novas modelagens e propósitos culturais e sociais. 
 
Figura 1: “Tutancâmon e sua rainha, XVIII dinastia, 1350-1340 a.C.”. 




 Somente a partir da Baixa Idade Média, iniciou um processo de distinção 
de gênero através da indumentária, pois até então, homens e mulheres 
utilizavam pedaços de tecidos no formato retangular, os envolviam em torno do 
corpo e prendiam com broches.  
 
Se a indumentária para os dois sexos em quase nada se diferenciava 
na Alta Idade Média, no período da Baixa Idade Média, ela começou a 
ganhar uma distinção: as roupas masculinas começaram a se encurtar 
e, com o tempo, próximo ao fim da Idade Média, isso de fato aconteceu; 
ao passo que as femininas se mantiveram longas, atingindo o chão 
(BRAGA, 2004, p. 39). 
 
Figura 2: “Casamento de Boccacio Adimari. Florença, c. 1470”. 
Fonte: LAVER, 1989, p. 68 
 
No final da Idade Média, muitos processos sociais possibilitaram o 
surgimento de novas camadas da sociedade, entre elas, a dos burgueses. Como 
a burguesia tornava-se uma classe em ascensão, a partir do século XV, durante 
a monarquia do rei francês Luís XIV, o fenômeno cultural da moda surge como 
um diferenciador social. Desta maneira, a moda passa a dividir a sociedade 
através das “leis suntuárias2”, nas quais estas regras determinavam os modos, 
costumes, tecidos e cores que cada casta social poderia utilizar. De acordo com 
Calanca (2011, p. 46) “em geral, pode-se afirmar que as leis suntuárias refletem 
                                               
2 Código de aparências; escopo de conter luxos e despesas (CALANCA, 2011, p. 47) 
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a firme vontade de manter os consumos adequados às hierarquias da sociedade, 
limitando a mobilidade social”. 
 
Figura 3: “Uma aristocrata francesa é representada escolhendo tecidos no ateliê de 
Bertin3, uma das mais renomadas costureiras da época”. 
Fonte: COSGRAVE, 2012, p. 170 
 
Por muito tempo, as vestes e objetos de uma família eram considerados 
não apenas objetos de uso, como também, bens de valor e símbolos de status. 
“Até meados da Revolução Industrial, as roupas, geralmente, se incluíam entre 
os mais valiosos pertences de uma pessoa e a forma de se vestir indicava com 
muita precisão a posição do indivíduo na estrutura social” (CRANE, 2006, p. 25). 
Durante o período Moderno, ocorreu um grande progresso têxtil nas cidades 
italianas de Veneza, Florença, Gênova e Luca, especificamente, no 
                                               
3 Na França, as costureiras e chapeleiras conseguiram se impor em uma profissão que era 
dominada por homens. Segundo os historiadores da moda, Rose Bertin foi a responsável por 
tornar essas profissionais que, até então trabalhavam no anonimato, em estilistas, autênticas 
criadoras de moda [...] Consciente dos benefícios da reputação que um trabalho de qualidade 
poderia proporcionar, Bertin soube promover seus serviços às damas da sociedade. Como 
marchande de modes, em pouco tempo, tornou-se estilista da rainha Maria Antonieta, sendo 
chamada de “ministra da moda” de Paris (COSGRAVE, 2012, p. 170). 
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desenvolvimento de tecidos elaborados como: brocados, veludos, cetins e 
sedas. Esta diversidade têxtil refletirá ainda mais no refinamento das 
indumentárias (BRAGA, 2004, p. 43 e 44). 
Com a chegada do século XX, um diferencial ocorre com a narrativa da 
história da moda que passa a ser destacada através de décadas, devido a 
rapidez de novas demandas e acontecimentos comportamentais, assim como, a 
necessidade de uma nova silhueta da indumentária feminina. Esta alteração 
surge quando acontece, tanto a primeira, quanto a segunda guerra mundial, nas 
quais a maioria das mulheres necessitam participar ativamente do mercado de 
trabalho, pois boa parte da força masculina estava alistada e em combate. Com 
este novo panorama mundial, a mulher liberta-se: dos tabus impostos pela 
sociedade patriarcal que a impossibilitava de trabalhar; dos espartilhos que 
aprisionavam os seus movimentos naturais, como, também, de um padrão 
estético repressor (BRAGA, 2004, p. 69-71). 
 
Figura 4: “Traje- padrão da época da guerra com chapéu pequeno, ombros quadrados, 
saia curta e sapatos de bom senso, que às vezes tinham salto anabela”. 
Fonte: LAVER, 1989, p. 253. 
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No decorrer da Idade Contemporânea, a mulher passa a decidir, lutar e 
ocupar por mais espaços sociais representativos e esta atuação reflete em uma 
nova indumentária permeada pela cultura de moda. Dessa forma, atualmente, a 
história da moda sugere novas formas e tecnologias têxteis, porém, com o olhar 
tanto voltado (e “inspirado”) para o seu próprio passado, como também, em 
novos e futuros comportamentos, baseando-se, em sua cronologia histórica, 
social, cultural e artística. 
 
Figura 5: “Nostalgia - de Jean Muir em 1973: no espírito da década de 30, porém 
totalmente novo em sua construção complexa e no aspecto colante”. 










Figura 6: “Os modelos justos de Azzedine Alaïa permitiam às mulheres dos anos 1980 
exibirem os físicos moldados nas academias”. 
Fonte: COSGRAVE, 2012, p. 244. 
 
 
Ao traçarmos esta linha do tempo da História da Indumentária e da Cultura 
de Moda podemos perceber um padrão inserido em tantos períodos, tempos, 
formas e necessidades de uso do traje. A roupa surge antes mesmo da 
linguagem escrita e falada. Assim sendo, o homem, através de sua vestimenta, 
comunicava a sua condição social.  É notável como a indumentária fornece 
importantes informações sobre os seus diversos significados, quanto a sua 
forma, uso, representatividade e trajetória como cultura material. É considerável 
ressaltar que a indumentária possui, através de seu sistema de elementos, 
muitos significados latentes que serão analisados através de uma aproximação 






2.3.2 História da Moda 
 
O vocábulo moda deriva da palavra em latim modus e é considerada um 
fenômeno sócio - cultural por significar, literalmente, modo, maneira, ou seja, o 
comportamento de uma respectiva época, assim como, os valores (usos, hábitos 
e costumes) da sociedade inserida nesse contexto.  
 
Oriunda do latim modus que significa maneira, a moda é denominada 
como maneira, modo individual de fazer, ou uso passageiro que regula 
a forma dos objetos materiais, e particularmente, os móveis, as 
vestimentas, os acessórios, entre outros artefatos. Mais 
genericamente, maneira de ser, modo de viver e de se vestir 
(CIDREIRA, 2010, p. 237).  
 
A confusão quanto ao entendimento sobre o que seria a Cultura de Moda 
e, logo, o seu reconhecimento como uma importante ferramenta sócio-política-
econômica-cultural-artística se dá pela uso da palavra “moda”, tanto como 
fenômeno, quanto também, conceito. A moda no sentido conceitual ocorre como 
um elemento de tendência estilística, enquanto a moda como fenômeno se 
encontra inserido em um sistema mais amplo e complexo. Lipovetsky pontua, “a 
moda tornou-se um problema esvaziado de paixões e desafios teóricos, um 
pseudoproblema cujas respostas e razões são conhecidas previamente; o reino 
caprichoso da fantasia só conseguiu provocar a pobreza e a monotonia do 
conceito” (LIPOVETSKY, 1989, p. 10). 
Historicamente, a palavra moda passou a ser utilizada, a partir do final da 
Idade Média e do surgimento da burguesia na Europa. Nesse momento, a moda 
seria utilizada como uma ferramenta de distinção social entre nobres e 
burgueses, onde a nobreza passou a estipular códigos de vestimenta na 
intenção de não ser copiada pela burguesia (CALANCA, 2011). 
Fato é que antes da ocorrência da Revolução Industrial e das lutas entre 
classes que surgiriam dessas ebulições sociais, a moda já apresentava-se como 
um estratificador social, antes mesmo, da atuação e reconhecimento do 
fenômeno da Cultura de Massa. Outro ponto a analisar é que a Cultura de Massa 
apresenta as mesmas características da Cultura de Moda, ou seja, é comandada 
pela lei da renovação acelerada, do sucesso efêmero, da sedução e da diferença 
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marginal. Apesar da semelhança entre as culturas mencionadas acima, a Cultura 
de Moda é desdenhada por seu papel. Uma explicação plausível ao descuido de 
legitimização da Cultura de Moda como uma importante e fundamental 
ferramenta ao desenvolvimento das sociedades se dá através do olhar de 
Lipovetsky na seguinte afirmação: 
 
A questão da moda não faz furor no mundo intelectual. O fenômeno 
precisa ser sublinhado: no momento mesmo em que a moda não cessa 
de acelerar sua legislação fugidia, de invadir novas esferas, de 
arrebatar em sua órbita todas as camadas sociais, todos os grupos de 
idade, deixa impassíveis aqueles que têm vocação de elucidar as 
forças e o funcionamento das sociedades modernas. A moda é 
celebrada no museu, é relegada à antecâmara das preocupações 
intelectuais reais; está por toda parte na rua, na indústria e na mídi, e 
quase não aparece no questionamento teórico das cabeças pensantes 
[...] Certamente são inúmeras as obras consagradas ao assunto, 
dispomos de magistrais histórias do vestuário, não nos faltam 
monografias precisas sobre os ofícios e os criadores de moda, nem 
dados estatísticos sobre a produção e o consumo ou estudos históricos 
e sociológicos sobre as variações de gostos e estilos. Tal riqueza 
bibliográfica e iconográfica não deve, contudo, esconder o mais 
importante: a crise profunda, geral, em grande parte inconsciente, em 
que se encontra na realidade a compreensão global do fenômeno” 
(LIPOVETSKY, 1989, p. 09 e 10). 
 
Na contramão da articulação do grupo social que determina os fenômenos 
sociais, culturais e artísticos, pensadores como Lipovetsky desmistificam as 
narrativas impregnadas de futilidade que foram repassadas, por séculos, ao 
fenômeno da Cultura de Moda ao considerá-la apenas um mero acessório 
decorativo. O viés cultural do fenômeno da moda é mais do que um enfeite 
estético pelo simples fato que “a moda terminou estruturalmente seu curso 
histórico, chegou ao topo de seu poder, conseguiu remodelar a sociedade inteira 






2.4 O juízo de valor dos objetos artísticos e os seus processos de 
patrimonialização 
 
De acordo com a época, os critérios de juízo de valor utilizados para a 
definição de uma obra, ser ou não de arte, foram mudando. Por muito tempo, o 
valor da obra estava no material ou no domínio das técnicas, quando a partir da 
segunda metade do século XIX, o valor considerado passou a dar-se pelo 
potencial de questionamento do artefato. Argan (1994, p. 14) reflete, 
 
A história da arte não é uma história dos objetos, mas uma história dos 
juízos de valor acerca dos objetos e por isso ela é fundamental para a 
sociedade. A arte está ligada ao trabalho humano e suas técnicas, 
mentais e/ou operacionais, são formas significantes às quais a 
consciência atribui significados. O conceito de arte não define 
categorias de coisas, mas um tipo de valor. 
 
Os valores pontuados nos objetos que o tornam itens artísticos e que, logo, 
favoreceram as suas salvaguardas em acervos museais podem ser justificados 
através das análises: artísticas, históricas, culturais, étnicas, antropológicas, 
sociológicas, filosóficas, políticas, econômicas, tecnológicas, entre outros. Os 
objetos passam a ser considerados documentos a partir da percepção do 
homem, logo esse objeto passará a ter um valor e, desta forma, institucionalizado 
em um espaço museal (JULIÃO, 2006, p. 99). 
 
Em conseqüência, a definição do conceito de “valor de arte” deverá 
variar segundo o ponto de vista que cada um adote. Segundo a 
concepção antiga, uma obra de arte possuía um valor artístico na   
medida em que ele respondesse às exigências de uma estética 
supostamente objetiva, mas não sucedeu nesses dias dar lugar a 
alguma formulação incontestável. Segundo a concepção moderna, o 
valor de arte de um monumento se mede pela maneira com que ele 
satisfaça às exigências da vontade artística moderna (RIEGL apud 
CUNHA, 2006, p. 09). 
 
 Caracterizar um objeto como uma obra de arte é considerá-lo um sistema 
simbólico derivado de experiências e representações dos indivíduos e/ou da 
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coletividade, relacionando-o à história, sociedade, política e cultura do país. 
Assim como, nos sistemas simbólicos das linguagens naturais os símbolos são 
os meios de comunicação, nos sistemas simbólicos das artes as obras de arte 
comunicam fatos, pensamentos e sentimentos. De acordo com Goodman (1995, 
p. 70), “longe de especificar as características particulares que diferenciam a 
estética de outra simbolização, a resposta à questão “Quando é arte?” me 
parece, assim claramente, encontrar-se em termos de função simbólica”. Ainda 
para Goodman (2006, p. 242), 
 
A simbolização é, pois, avaliada em função de como serve ao propósito 
cognitivo: pela sutileza das suas distinções e pela justeza das suas 
alusões; pelo modo como apreende, explora e dá forma ao mundo; 
pelo modo como analisa, categoriza, ordena e organiza; pelo modo 
como participa na produção, manipulação, retenção e transformação 
do conhecimento. Considerações de simplicidade e sutileza, poder e 
precisão, âmbito e seletividade, familiaridade e inovação são 
igualmente relevantes, rivalizando frequentemente entre si; o seu peso 
é relativo aos nossos interesses, informação e investigação. 
 
Através dessa pontuação sobre o juízo de valor de artefatos e logo, as suas 
patrimonializações notamos o quanto é estreita a relação “familiar” entre arte, 
patrimônio e museu, apesar de serem meios tão diferentes e derivados de áreas 
ainda mais divergentes. Para Poulot (2011, p. 475), “a relação entre museu e 
patrimônio é, por sua vez, tanto óbvia quanto paradoxal”. E partindo do princípio 
de possíveis conexões entre esses meios, poderemos perceber, em breve neste 
estudo, outras contextualizações entre arte, cultura de moda, museu, memória, 




No sentido literal, a palavra patrimônio deriva do latim patrimonium e indica 
bens de família e herança. Porém, existem diversos significados para este 
vocábulo nos âmbitos: econômico, histórico, artístico, cultural, científico, entre 
outros.  Apesar, da possibilidade de diversas significações, percebe-se que o 
sentido de valor não apenas está presente, como, também, inter-relaciona todos 
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esses contextos. Para Gallo (2017), “o patrimônio é algo que tem valor no sentido 
de uma riqueza de ordem não monetária mas cultural: algo produzido e 
construído que forma o legado das gerações que nos precedem, ao qual 
acrescentamos partes novas”. O propósito do patrimônio é despertar a 
consciência da nação como uma nação. 
Interessante perceber que o patrimônio possui características concretas 
(objeto patrimonializado) e abstratas (valor depositado no objeto) e tem como 
princípio não apenas ser um testemunho do passado, porém “ele reivindica ser 
um tipo de abertura para o futuro” (POULOT, 2011, p. 476). 
A atuação do patrimônio vai além do que se vê e o que se acondiciona em 
espaços museais, mas, também, no que “se” percebe, ou seja, tanto no sentido 
de ver o artefato patrimonializado, como ver-se neste objeto historicamente, 
socialmente, culturalmente ou memorialmente.   
 
2.4.1.1 Tipos de Patrimônios 
 
A UNESCO, em 1972, através da convenção do patrimônio mundial elegeu 
o campo do patrimônio nos segmentos: cultural e natural, onde o patrimônio 
cultural engloba monumentos (obras arquitetônicas, de escultura ou de pintura 
monumentais, elementos de caráter arqueológico, inscrições, grutas); conjuntos 
(grupos de construção) e sítios (obras do homem e/ou da natureza), enquanto o 
patrimônio natural envolve sítios, monumentos naturais, formações geológicas e 
zonas constituindo o habitat de espécies ameaçadas. Para a administração 
desses campos patrimoniais, o Instituto Nacional de Patrimônio distinguiu 
especialidades, como: museus, arquivos, arqueologia, inventário, monumentos 
históricos e patrimônio científico, técnico e cultural (BENHAMOU, 2016, p. 18). 
 “O patrimônio público inscreve-se no seio social como um “objeto” de 
delimitações de poder e de construções de identidades” (CANETTA, 2013, p. 
04). Existem diversos tipos de patrimônios, entre eles: ambiental, histórico, 
artístico, cultural, entre outros. Apesar da diversidade de tipologias patrimoniais, 
esta pesquisa irá aprofundar-se no estudo de patrimônio cultural, devido ao 





2.4.1.2 Patrimônio Cultural 
 
O patrimônio cultural não apenas relaciona as pessoas, mas também 
possibilita a construção de suas identidades e logo, de suas memórias. A 
patrimonialização de um bem cultural oportuniza o seu reconhecimento e a 
perpetuação de seu conhecimento através dos sentidos artísticos, histórico, 
religioso, arqueológicos, entre outros, e designa a edificação do conceito de 
cidadania.  
A Constituição Federal de 1988, em seu Artigo 216, ampliou o conceito de 
patrimônio estabelecido pelo Decreto-lei nº 25, de 30 de novembro de 1937, 
substituindo a nominação Patrimônio Histórico e Artístico, por Patrimônio 
Cultural Brasileiro. Essa alteração incorporou o conceito de referência cultural e 
a definição dos bens passíveis de reconhecimento, sobretudo os de caráter 
imaterial. A Constituição estabelece ainda a parceria entre o poder público e as 
comunidades para a promoção e proteção do Patrimônio Cultural Brasileiro, no 
entanto mantém a gestão do patrimônio e da documentação relativa aos bens 
sob responsabilidade da administração pública (IPHAN). 
O patrimônio cultural pode ser classificado quanto à sua natureza, que pode 
ser material ou imaterial e está dividido em bens tangíveis (móveis e imóveis) e 
intangíveis. Os bens materiais são aqueles constituídos por bens tangíveis e que 
possuem elementos com valor histórico, artístico e científico. Estes dividem-se 
em: 
 
● Bens móveis: mobiliários, utensílios, obras de arte, documentos, 
vestuários, etc. 
● Bens imóveis: monumentos, edifícios, sítios arqueológicos, elementos 
naturais que tenham significado cultural. 
 
Os bens imateriais são constituídos por bens intangíveis compostos pelas 
formas de expressão e padrões de comportamento (modos de criar, fazer e 
viver), incluindo a gastronomia, a religião, os ritos, a música, a dança, as festas, 
as manifestações literárias e os conhecimentos artísticos, científicos e técnicos, 
como, por exemplo, lendas, rituais, costumes, etc. (CREA/SP, 2008, p. 13). 
47 
 
O verbo patrimonializar reflete a ação de seleção de artefatos e objetos que 
permitem a representação da cultura de um povo, passando a ressaltar nos 
artigos patrimonializados uma nova valia, ou seja, do valor utilitário a um valor 
de significação. Esta relação entre objeto-pessoa é permeada por valores 
emocionais, como a memória. Segundo Umbelino (2014, p. 04), 
 
Hoje se entende patrimônio cultural como o conjunto dos saberes, 
fazeres, expressões, práticas e seus produtos, que se referem à 
história, memória e identidade de um grupo. Preservar esse patrimônio 
significa preservar edifícios, objetos, monumentos e obras de arte, mas 
também da oralidade, usos e costumes e manifestações ligadas a esse 
povo. 
 
O propósito da patrimonialização é o de proteger e propagar a perpetuação 
de um bem à posteridade, possibilitando, desta forma, o seu estudo e/ou 
experiências emocionais às próximas gerações.  
 
O patrimônio também envolve o sentido de “pertencimento”, um sentido 
de dupla mão, porque tanto nos pertence quanto nós o integramos: 
numa relação dialética ele nos transforma sendo por nós transformado. 
Desta forma, sentimos como nosso um bem cultural, recebido dos 
nossos antepassados, com o qual nos identificamos e em torno de cuja 
materialidade agregamos-nos. Daí a ideia de identidade: coisas ou 
traços com os quais nos afinamos; referência que nos é cara, que 
estimamos; coisas que desejamos conservar e não queremos perder. 
Nessa ideia reside o princípio da sobreposição da “propriedade 
coletiva” sobre a propriedade individual, base e justificativa legal da 
preservação patrimonial (GALLO, 2017). 
 
2.4.2 Historicizando sobre a patrimonialização da indumentária e dos artefatos 
têxteis 
 
A historiografia da indumentária, presente desde a pré-história aos dias 
atuais, retrata objetos desenvolvidos e utilizados pelo homem no decorrer desta 
linha de tempo e destaca possibilidades de atribuições, não apenas de valor, 




O artefato têxtil torna-se um patrimônio, a partir de sua morfologia, mas, 
também, a partir de sua trajetória[...]não é possível apreciá-lo em 
termos patrimoniais fora de seu contexto de circulação, produção ou 
uso, pois são resultantes da interação dos recursos, 
tecnologias/técnicas e sociedade [...] diferentemente de outras 
espécies de artefatos, essa é a característica mais marcante da relação 
do humano com os tecidos e afins, itens que gozam de extrema 
pessoalidade na seleção e uso, pois submetem-se aos tempos 
históricos e geográficos, acompanham a formação de identidade dos 
indivíduos (faixa etária, gênero, sociabilidades, etc.), uma vez que tanto 
os têxteis quanto o contexto de sua produção, sempre tem um grande 
impacto econômico, cultural e social nas sociedades 
independentemente do período ou região [de referência]. 
 
Assim, como os demais objetos e espécies da cultura material, a 
indumentária e os artefatos têxteis, fazem parte do rol de fontes e testemunhos 
do passado que podem ser utilizados para compreender os aspectos das 
sociedades anteriores e atuais. Andrade (2006, p. 72) diz,  
 
Alguns autores defendem que os artefatos apresentam uma vida 
social, cultural e política e mantêm relações dos objetos com as 
pessoas, por isso devem ser preservados como fonte de informação 
histórica, especificamente, nos museus, no sentido de salvaguardar, 
conservar e tornar acessíveis estes acervos têxteis e de indumentária 
à sociedade, à pesquisa e ao incentivo da prática deste estudo.   
 
Em 1900, aconteceu em Paris a primeira exposição de arte na qual, 
indumentárias e materiais têxteis de moda foram apresentados ao público. 
Desde então, as peças têxteis têm sido incorporadas em exposições em todo o 
mundo. Em se tratando de patrimônio artístico-cultural, essas peças possuem 
uma grande relevância histórica já que representam a herança de uma 
determinada época e sociedade. Na Europa, a cultura de colecionar materiais 
têxteis teve início por membros da Igreja Católica e das Casas Imperiais, porém, 
o programa de instruções sobre a conservação destes artefatos ocorreu a partir 
dos anos 1960, na Fundação Abegg-Stiftung, na Suíça e no Textile Museum, em 
Washington e em 1975, no Victoria and Albert Museum, na Inglaterra (PALMER, 
2008, p. 32). Já no Brasil, iniciou em meados do século XIX a prática de 
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colecionismo de artefatos têxteis em museus e, por volta dos anos 80, o 
processo de estudo e atuação de preservação e restauro destes acervos 
museais.  
Estudos sobre os processos de patrimonialização, preservação e restauro 
da indumentária no Brasil são escassos apesar de existirem no país acervos 
importantes, como: Centro de Referência Têxtil/Vestuário, Rio de Janeiro; Museu 
Carmen Miranda, Rio de Janeiro; Museu Casa da Hera, Rio de Janeiro; Museu 
Histórico Nacional, Rio de Janeiro; Museu Imperial, em Petrópolis, no Rio de 
Janeiro; Instituto Zuzu Angel, no Rio de Janeiro; Museu Paulista, em São Paulo; 
Museu do Traje e do Vestuário, em Salvador, na Bahia e Museu Mariano 
Procópio, em Juiz de Fora, em Minas Gerais (IBRAM). Diferentemente de outros 
países, atualmente, no Brasil, são mínimas as informações e registros sobre as 
coleções de indumentárias alocadas nos acervos dos museus. Paula (2006, p. 
254), pontua, “as menções aos tecidos são eventuais, como por certo foram 
eventuais os registros dos próprios museus e pesquisadores sobre aqueles 
objetos”. Atualmente, as informações sobre tecidos e meios de conservação 
têxtil derivam da publicação da literatura internacional sobre este tema. A difusão 
do conhecimento e o incentivo para a pesquisa nessa área provêm não só de 
museus renomados pelo mundo, mas, principalmente, de pesquisas realizadas 
em universidades. Coleções de indumentárias históricas, armazenadas e 
exibidas em universidades e museus, promovem oportunidades claras para 
possibilidades de projetos de pesquisa sobre o tema e, logo, a formação 
acadêmica e profissional (Marcketti et al. 2011). Dessa forma, ainda não temos 
uma literatura clara e completa sobre o assunto que podemos usar como fonte 
de informação histórica, especificamente, nos museus.  
Algumas indumentárias tornam-se patrimônio cultural pelo contexto 
histórico, social e político, enquanto outras, pela beleza estética, valor financeiro 
ou, até mesmo, interesse tecnológico. Um vestido de 1950, feito de fibra de 
proteína extraída do amendoim, é um bom exemplo de interesse tecnológico 
justificando, assim, a sua preservação (BROOKS et al. 1994). O valor financeiro 
atribuído a uma peça de indumentária, por vezes, é considerado mais valioso 
que pinturas e isto poderia motivar a sua preservação. As peças feitas pela 
estilista e ativista mineira Zuzu Angel, as quais estão expostas no Instituto Zuzu 
Angel, no Rio de Janeiro, representam um momento histórico importante no 
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Brasil e é um bom exemplo do elemento político que pode motivar o interesse 
por processos de preservação (INSTITUTO ZUZU ANGEL). A indumentária 
criada por artistas como, Klimt, Salvador Dalí, Miró, Picasso e outros, também, 
justificaria a preservação dessas peças pela abordagem social derivada dos 
movimentos artísticos de vanguarda do início do século XX (TEXTIEL 
MUSEUM). Ou seja, o valor atribuído a todos esses elementos impregnados na 
indumentária, frequentemente, influenciam nas decisões sobre o processo de 
patrimonialização e conservação de um bem têxtil.  
A análise e a prática da patrimonialização ocorrem, amplamente, em obras 
de arte, como: pinturas, esculturas, móveis, livros, arquiteturas, porém, em 
poucos trabalhos, artefatos têxteis, como os trajes, têm recebido a devida 
atenção. Alguns autores defendem que os artefatos apresentam uma vida social, 
cultural e política e mantêm relações dos objetos com as pessoas, por isso 
devem ser preservados como fonte de informação histórica, especificamente, 
nos museus, no sentido de salvaguardar, conservar e tornar acessíveis estes 
acervos têxteis e de indumentária à sociedade, à pesquisa e ao incentivo da 
prática deste estudo (ANDRADE, 2006). Uma questão fundamental nesse 
aspecto é entender o porquê a indumentária não recebe a mesma atenção em 
relação a outras obras de arte. Essa avaliação crítica passa pela forma como a 
sociedade agrega valores à indumentária e quais elementos são considerados 
essenciais para considerá-la um objeto de arte. No âmbito artístico e acadêmico 
no Brasil, essa reflexão é de extrema relevância e levanta uma discussão 
apropriada sobre o processo de patrimonialização da indumentária como acervo 
artístico cultural.       
 
2.5 Museu e Memória 
 
2.5.1 Museu  
 
O museu vai além de um espaço que acolhe objetos patrimonializados e 
que possui a missão de (re)apresentá-los como coleções de heranças culturais 
à sociedade. O espaço museal exibe objetos que passam a apresentar uma nova 
função e um novo sentido, ou seja, passam a representar um novo contexto que 
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respalda em um novo olhar e significado ao público que o contempla. Para Brulon 
(2012, p. 56),  
 
Os museus são usados pelas pessoas. Como um serviço social 
idiossincrático que fornece uma experiência particular, o museu não é 
apenas um espaço para a contemplação de algo mais. Ele funciona 
como a experiência de nós mesmos em uma arena humana 
determinada. 
 
Outro ponto relevante a destacar é a importância do espaço museal, tanto 
pela salvaguarda destes artigos, como também, de oportunizar o acesso destes 
objetos ao conhecimento civil e acadêmico. Consta no Plano Nacional Setorial 
de Museus – 2010/2020 (IBRAM) que salvaguardar, preservar e documentar são 
atribuições essenciais dos museus sobre o patrimônio cultural.   
Artefatos passam a fazer parte do colecionismo de um museu, a partir de 
critérios institucionais que são baseados em princípios derivados da área de 
museologia. A museologia nos permite entender os motivos os quais apenas 
alguns objetos são musealizados.  
 
Para que a ‘coisa’ ganhe o estatuto de ‘objeto’, ou para que um ‘objeto 
de coleção’ passe a ser pensado como ‘objeto de museu’ ou ‘musealia’, 
um tipo de conversão deve ser operado pelo processo em cadeia da 
musealização. O objeto de museu – que não significa meramente o 
objeto em museu – como objeto musealizado, passa a adquirir um 
estatuto museológico. Tal conversão do contexto ordinário da coisa ao 
universo simbólico do museu implica um processo corolário de 
ressignificação para que o objeto ou coisa detentor de sentidos em seu 
contexto precedente não museal adquira sentido no contexto museal 
em que adentra (BRULON, 2015, p. 25 e 26). 
 
Os primeiros museus provêm de coleções particulares ou de coleções de 
objetos valiosos de famílias que os colecionavam não apenas porque as peças 
eram incutidas com o valor familiar, mas também por seu valor social e político, 
pois quanto mais bens possuíssem e mais preciosos fossem, maior seria o status 
da família ou pessoa, assim, distinguindo-a das demais. No século XVIII, surge 
a ideia de patrimônio nacional em meio às revoluções burguesas, na qual as 
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coleções particulares ganham tal dimensão, ou seja, determinada coleção perde 
o valor de agregação de status para uso privado e passa a ser “objeto de arte” 
para apreciação coletiva. Dessa forma, os museus nascem no século XIX com a 
missão de tornar suas coleções, ou parte de seus acervos, algo visível que 
transmita informações por meio de objetos e pertences e que, assim, possam: 
contar a sua história; representar determinados períodos e ressaltar 
comportamentos e saberes relevantes à cultura da sociedade local e nacional. 




 A memória é tida como uma recordação determinada, detentora, viva e 
dinâmica de um legado que dá sentido e forma, logo os objetos são memórias 
de costumes e expressões da vida que podem representar um comportamento 
de consumo em diferentes momentos do passado. Segundo Nora (1993, p. 09), 
 
 A história é reconstrução sempre problemática e incompleta do que 
não existe mais. A memória é um fenômeno sempre atual, um elo 
vivido no eterno presente; a história, uma representação do passado 
[...] instala a lembrança no sagrado, a história liberta, e a torna sempre 
prosaica. [...] A memória se enraíza no concreto, no espaço, no gesto, 
na imagem, no objeto. A história só se liga às continuidades temporais, 
às evoluções e às relações das coisas. A memória é um absoluto e a 
história só conhece o relativo. 
 
A memória não apenas é absoluta, como analisado por Pierre Nora. A 
memória, também é dinâmica, pois apresenta um movimento que permeia, 
simultaneamente, por vários tempos histórico possibilitando, assim, novos 
significados aos objetos. O que ela faz emergir ou silenciar é a experiência 
individual e está é única de cada ser, ainda que o que se apresenta seja uma 
produção coletiva de um tempo ou lugar. O objetivo da memória não consiste 
em fazer-nos sorver aquilo que aconteceu, transportando-nos para uma época 
ou momentos passados, mas consiste, precisamente ao contrário, em deixar que 




Contextualizando, a memória, também, está ligada às roupas por diversas 
circunstâncias, por exemplo, em meados do século XV as roupas eram deixadas 
em testamento, na qual aqueles que as herdaram, recebiam mais do que um 
bem material, pois a roupa carregava a memória de quem as confiou. Segundo 
Nora (1993, p. 09), “a memória é tida como uma recordação determinada, 
detentora, viva e dinâmica de um legado que dá sentido e forma, logo os objetos 
são memórias de costumes e expressões da vida que podem representar um 
comportamento de consumo em diferentes momentos do passado”.  É notável 
como a indumentária fornece importantes informações sobre os seus diversos 





Como se constrói nosso saber, melhor dizendo, as ideias e 
representações que fazemos do chamado real? (...) Em   sua   essência   
o   signo   está intimamente ligado ao trabalho da consciência humana, 
e claro da estrutura físico-perceptiva do ser, de fato o homem se 
relaciona indiretamente com os fatos reais.  Esta forma de nos ver 
como seres intérpretes, explica as diversificadas interpretações que 
tantos homens desde aqueles primeiros, nossos antepassados, até os 
que são nossos contemporâneos já realizaram e realizam 
incessantemente construindo “mundos no mundo” (BOCCARA apud 
ROMANATO, 2011). 
 
Segundo Lúcia Santaella (2005), grande divulgadora da semiologia no 
Brasil, a Semiótica surge da matriz grega semeion, que quer dizer signo, desta 
forma a Semiótica é a ciência dos signos. Desde o início do século XX, esta área 
vem fortalecendo e acompanhando o desenvolvimento da Linguística (ciência da 
linguagem verbal) e da Semiótica (ciência de toda e qualquer linguagem). 
Cientificamente, se fez necessário a distinção entre estes dois tipos de 
linguagens, porém, ainda não percebemos que somos mediados, desde o 
período pré-histórico, por uma complexa rede de discursos. 
 
Em todos os tempos, grupos humanos constituídos sempre recorreram 
a modos de expressão, de manifestação de sentido e de comunicação 
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sociais outros e diversos da linguagem verbal, desde os desenhos nas 
grutas de Lascaux, os rituais de tribos "primitivas", danças, músicas, 
cerimoniais e jogos, até as produções de arquitetura e de objetos, além 
das formas de criação de linguagem que viemos a chamar de arte: 
desenhos, pinturas, esculturas, poética, etc. E, quando consideramos 
a linguagem verbal escrita, esta também não conheceu apenas o modo 
de codificação alfabética criado e estabelecido no Ocidente a partir dos 
gregos. Há outras formas de codificação escrita, diferentes da 
linguagem alfabeticamente articulada, tais como hieróglifos, 
pictogramas, ideogramas, formas estas que se limitam com o desenho 
(SANTAELLA, 2005, p 11). 
 
“Saindo pela tangente” de um olhar exclusivamente direcionado pela 
linguagem verbal, Roland Barthes, exímio observador do mundo, respaldou-se 
de suas qualidades como escritor, sociólogo, crítico literário, semiólogo e filósofo 
para desvendar, semioticamente, o universo da cultura de Moda. Foi um feito 
inédito à época ao desenvolver como tese de seu doutorado uma análise em que 
procurava desmembrar os signos pertinentes do traje. Apesar de ter abandonado 
a sua árdua pesquisa sobre a complexidade semiótica da cultura de moda, este 
trabalho, intitulado com o “Sistema da Moda” foi publicado e, atualmente, ainda 
é uma importante obra que norteia aos estudos de signos e, logo os seus 
significados, embutidos nas indumentárias. Assim sendo, esse trabalho será 
pautado no olhar barthesiano sobre a cultura de moda e, consequentemente, na 
interpretação imagética sugerida por este renomado autor que muito contribuiu 
à leitura dos signos das roupas. 
 
Podemos esperar que o vestuário constitua um excelente objecto 
poético; em primeiro lugar, porque mobiliza com muita variedade todas 
as qualidades da matéria: substância, forma, cor, tactilidade, 
movimento, porte, luminosidade; depois, porque, estando em contacto 
com o corpo e funcionando simultaneamente como seu substituto e sua 
máscara, ele é por certo o objecto de um investimento muito importante 
(BARTHES, 1981, p. 262). 
 
Após o detalhamento, no decorrer do primeiro capítulo deste trabalho, 
sobre as áreas de arte, cultura de moda, museu, memória, patrimônio e 
semiótica almeja-se apresentar, com maior clareza, a inter-relação entre estes 
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campos e, assim, o trabalho conjunto que essas esferas possibilitam para a 
exploração da indumentária em acervos museais e, consequentemente, os seus 
processos de patrimonialização. É interessante visualizar a aproximação entre 
estas áreas científicas e, assim, a interdisciplinaridade entre elas, na qual temos 
a indumentária no epicentro deste encadeamento. No próximo capítulo, será 
dada mais ênfase a esta correspondência buscando evidenciar o traje como um 






























3. Análise das especificidades culturais que influenciam a 
patrimonialização da indumentária  
 
A análise dos acervos artísticos têxteis e a identificação dos seus 
processos de patrimonialização, isto é, de quais técnicas os espaços museais 
utilizam para a escolha e salvaguarda desses objetos é o objetivo central desta 
pesquisa. É importante ressaltar que este estudo selecionou os objetos 
indumentários patrimonializados oriundos do contexto artístico, histórico e 
memorial e que apresentam um entrelaçamento entre arte e cultura de moda. 
A questão fundamental ao investigar um artefato têxtil patrimonializado e 
considerado um objeto artístico exposto em um museu envolve uma avaliação 
crítica sobre o porquê nossa cultura agrega valores à indumentária e quais 
seriam os elementos nessas vestimentas que consideramos importantes. O valor 
depositado nestes elementos justificaria o tempo e os custos gastos em 
preservação? E quais seriam esses valores? Baseando-se na ideia de Azzi 
(2010, p. 74), “considerar que um bem cultural possa ter valor estético e de uso, 
simultaneamente, é de certa forma macular a aura do objeto de arte”, podemos, 
então, traçar uma relação direta entre a indumentária e a sua possibilidade como 
um objeto de arte. 
 É latente perceber que um item alocado em um museu tem uma aura que 
lhe concede o status de algo especial ou exclusivo, porém, observando 
atentamente, quase tudo que ali se encontra não nos é incomum, pois muitos 
destes objetos é de nosso prévio conhecimento ou mesmo de uso. Mas, o que 
um artefato patrimonializado e, logo, musealizado difere do objeto pessoal? De 
acordo com Pomian (1984, p. 54) “pode-se afirmar que os objetos que se tornam 
peças de museu tem um valor de troca sem terem um valor de uso”, ou seja, o 
seu valor simbólico prepondera. Neste caso, um bom exemplo são as 
indumentárias e artefatos têxteis, pois estes possuem um repertório de 
significados que ultrapassam as suas próprias cronologias e funções delimitadas 
pela história da indumentária e da moda.  
Analisar um vestido é perceber não apenas a sua forma, caimento, tecido, 
adornos e aviamentos, mas também, a sua história e pré-existência corpórea 
agora materializada no corpo da memória. Vestimentas apresentam vestígios do 
tempo e por essa razão são documentos que noticiam épocas, lugares, 
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personalidades, costumes, comportamentos, entre outras características. Para 
Mackenzie (2010, p. 06), 
 
Quando a indumentária encontra-se numa instituição memorial e 
patrimonial, como o museu, ela adquire um caráter simbólico e 
fortalece sua função de documento e testemunho do passado. Através 
da pesquisa histórica dentro do museu é possível investigar a biografia 
cultural dos objetos e compreender muito mais do que sua 
funcionalidade. O espaço museal faz incidir sobre os objetos uma 
função social, um significado. Quando buscamos referenciais na 
história, é possível observar que a indumentária, também, é parte 
importante destes registros, trazendo uma carga de significado 
relevante para passarmos a entender determinada época. 
 
Igualmente, como os outros objetos da cultura material, a indumentária e 
todos os artefatos têxteis, também, participam ativamente como testemunhas do 
passado e podem ser utilizados à compreensão da linearidade temporal das 
sociedades. A partir da patrimonialização desses objetos têxteis haverá a 
perpetuação desta história e o seu conhecimento às novas gerações. Outro 
ponto a ser ressaltado é a possibilidade de se ter através do ato de 
patrimonialização e, logo da salvaguarda desses objetos têxteis a “reativação” 
de um tempo, sociedade, história, lugar e memória. Tratando dos artefatos 
arquitetônicos construídos, Gallo (2017), articula que “conservar significa reviver 
e reusar, com as alterações daí derivadas: devemos enfrentar o risco de 
reutilizar, transformando os “valores” salvaguardados [...] conservação sem 
apropriação de sentimento é conservação vazia e inútil”. Esta premissa 
arquitetônica não seria impossível de ser contextualizada com os artefatos 
têxteis, devido, o mote ser o mesmo para a iniciativa da salvaguarda, 
patrimonialização e conservação de objetos, sejam: têxteis, ruínas, esculturas 
ou pinturas. 
De acordo com Baudrillard (1981, p. 44), “o valor simbólico agregado ao 
valor funcional dos objetos de consumo vêm atender a um objetivo claro: 
acompanhar as mudanças das estruturas sociais e interpessoais”. Partindo 
dessa premissa, podemos destacar o fenômeno da cultura de moda, pois esta 
possui características de tanto símbolo, como objeto de consumo, capaz de 
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acompanhar a trajetória social da humanidade. Lurie (1997, p. 19) cita que “por 
milhares de anos os seres humanos têm se comunicado através da linguagem 
das roupas”. Segundo Costa (2009, p. 75), “[...] o traje, por envolver identidade, 
sexualidade, poder e sentidos metafóricos, constitui um meio fascinante, além 
de tocar em aspectos como intimidade com o corpo e expressão de status, 
significados simbólicos e de comunicação”.  
Considerando que a moda é uma linguagem de signos, Barthes (2001, p. 
177-179), ressaltou o sistema não-verbal de comunicação deste universo na 
perspectiva de análise sobre o quê um vestuário, um automóvel, um prato de 
comida ou uma imagem publicitária terem em comum é o fato de serem signos. 
E, em sua existência de signos, eles se dão a ler ao homem moderno, sob a 
forma de imagens, gestos, comportamentos. Estas leituras, no entanto, nunca 
são inocentes: elas implicam valores sociais, morais, ideológicos. É preciso, pois, 
descobrir-lhes o sentido oculto, submeter uma massa enorme de fatos, em 
aparência anárquicos, a um princípio de classificação, estudar essa operação 
misteriosa pela qual uma mensagem qualquer se impregna de um segundo 
sentido, difuso, em geral ideológico, e que é chamado de “senso comum”. 
A análise dos processos de patrimonialização dos acervos de 
indumentárias no referido museu norteiam os valores artísticos e culturais 
atribuídos a essas peças e, consequentemente, sua influência quanto ao uso 
dos processos analíticos de juízo de valor estético, ou seja, o que motiva um 
traje a tornar-se uma objeto patrimonializado, salvaguardado e exposto em um 
museu. Para o êxito dessa investigação são utilizadas as fontes primárias desta 
pesquisa que são fundamentadas na exploração dos documentos institucionais, 
assim como, a própria indumentária. 
Adentrar e investigar os exemplares de indumentárias do acervo do MASP, 
através da pesquisa, resulta em uma experiência que não somente esboça a 
materialidade do objeto pesquisado, como também, em uma aventura a uma 
época preterida e permeada pela poética do tempo. Como o cantor Cazuza 
(1988) poetizou “eu vejo o futuro repetir o passado, eu vejo um museu de 
grandes novidades”. De fato, o tempo não para. Ele cristaliza-se como memórias, 





3.1 Investigação dos acervos artísticos têxteis do MASP e seus processos de 
patrimonialização 
 
Investigar o MASP e o seu acervo artístico têxtil é perceber uma nobre 
atenção dada ao acervo de indumentárias realizado por Pietro Maria Bardi, seu 
idealizador, e diretor artístico (1947-1990), desde o início do surgimento deste 
museu na cidade de São Paulo no final dos anos 40.  
Pietro Maria Bardi, um italiano com expertise em artes, desembarcou no 
Brasil com a sua esposa Lina Bo Bardi em busca de novos ares, em 1946, devido 
a desacordos ao fascismo italiano. Apesar de sua ruptura com os ideais fascistas 
e de sua saída da Itália, este viés político influenciaria a sua percepção artística 
ao longo do tempo (BARDI, 1992, p. 10).  
 
Os preceitos da ideologia fascista são, portanto, indissociáveis da 
trajetória intelectual de Bardi entre meados dos anos 1920 até a 
década de 1940. No projeto de Mussolini, a valorização da indústria, 
da arquitetura, da moda, tanto quanto a da arte italiana eram parte da 
promoção do ideário nacionalista, e tais percepções se farão sentir no 
trabalho de Bardi, que desde os tempos da Galeria de Roma 
demonstrava interesse pelos avanços da indústria e pelo design 
industrial (BONADIO, 2014). 
 
Pietro Maria Bardi chegou ao Brasil com algumas obras de arte e logo, 
apresentou-se como um marchand de arte ao promover exposições de pintores 
italianos. De acordo com MASP (2008, p. 11) “no porão do navio estavam 54 
telas dos séculos XIII a XVIII que seriam apresentadas aos cariocas na 











Figura 7: Catálogo da exposição na qual Bardi e Chateaubriand se conheceram 
Fonte: BARDI, 1992, p. 52 
 
Nesta ocasião, conhece e mantém contato com Assis Chateaubriand4, 
importante mecenas que viria a financiar o MASP com o intuito de ser um grande 
museu de arte contemporânea. 
 
A grande aventura brasileira de Pietro Maria Bardi, ou simplesmente, 
P. M. Bardi, como preferia, começou efetivamente poucos dias depois 
de sua chegada, quando conheceu o empresário Assis Chateaubriand. 
E terminou somente em 1º de outubro de 1999, quando faleceu em São 
Paulo aos 99 anos, depois de ter dirigido o Museu de Arte de São Paulo 
por quase meio século, deixando ali as marcas inconfundíveis de seu 
estilo (MASP, 2008, p. 11 e 13). 
 
                                               
4 “Além de soberano da Comunicação, ele era advogado, membro da Academia Brasileira de 
Letras, mas sempre, e antes de tudo, jornalista. Fundou o Masp mas, várias outras instituições 
tiveram a participação deste grande homem. Viajava com frequência por todo o Brasil, sempre 
reverenciado e amado por suas campanhas beneméritas, das quais as mais famosas foram a da 
agricultura e da aviação[...]Ele tinha sempre em mente obter algumas das tantas coisas que 
faltavam ao País, ou tentar melhorar o que já se fazia” (BARDI, 1992, p. 19). 
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Bardi, já vislumbrava um museu que não alargaria apenas o territorialismo 
artístico brasileiro, mas, também, as suas fronteiras pela possibilidade de tornar-
se um “museu fora dos limites”, pois além de possuir um feeling às artes, 
também, fundamentava-se nos conceitos da Bauhaus5 e do renomado arquiteto 
Le Corbusier6. Em relação à função dos museus, Bardi tinha como pressuposto 
estabelecer, juntamente a Assis Chateaubriand, um novo conceito museal em 
solo brasileiro com a proposta de ser um museu não-tradicional e com o 
propósito de não apenas informar, mas formar um público que gostasse, 
entendesse e fizesse arte. Desta forma, nascia o Museu de Arte de São Paulo 
“Assis Chateaubriand” com a finalidade de tornar-se um espaço museal e 
“escola” integrado, vivo, orgânico e original, no qual objeto e observador passam 
a ser partes de um todo.  
 
Para completar o caráter didático do museu de arte, foi criado o 
Instituto de Arte Contemporâneo. O objetivo de formar um público para 
as artes foi plenamente alcançado, tendo concorrido para isso o apoio 
constante da rede dos Diários Associados (BARDI, 1992, p. 84). 
 
No espaço do Instituto de Arte Contemporâneo (IAC), a indumentária, 
objeto desta pesquisa, entre tantos outros, será um dos artefatos a serem 
desenvolvidos dentro de um espaço museal com a finalidade de 
comercialização. De fato, o MASP tornou-se um museu “fora dos limites” por 
                                               
5 “A Bauhaus foi considerada a mais influente e a mais famosa escola de arte do século XX. Ela 
se tornou o centro nervoso de algumas das mais utópicas ideologias e tendências de sua época. 
Apesar de sua breve história de catorze anos, de ter tido apenas 1.250 alunos e de sua pequena 
contribuição para o repertório de artefatos materiais do século, sua fama continua exercendo 
grande fascínio sobre cada nova geração. Suas evidentes e palpáveis realizações na teoria e 
prática da educação artística foram extraordinárias, estabelecendo os cânones da moderna 
pedagogia do design. A história da Bauhaus é, em suma, a história do surgimento do design 
moderno e as relações tensas entre a arte e a tecnologia das máquinas” (CARMEL-ARTHUR, 
2001, p. 10). 
 
6 “Le Corbusier é o mais referenciado - e o mais criticado - dos arquitetos do século XX. Para 
muitos, ele é o maior dos arquitetos. A beleza e a amplitude de seu trabalho - da arquitetura ao 
design de móveis, do planejamento de cidades à pintura - lhe garantem um lugar de destaque. 
Para outros, a sua visão totalizante do design é uma megalomania estilística, e ele é muito 
censurado pela influência que sua obra teve na reconstrução de nossas cidades e residências 
nas décadas posteriores a 1945 [...] Assim sendo, a missão de Corbusier seria arrancar a 
arquitetura de seu impasse estilístico, substituindo-o por um movimento cujas formas fossem tão 
modernas e revolucionárias quanto o novo século” (DARLING, 2000, p. 10). 
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oferecer não apenas um acervo diversificado e diferenciado, por exemplo, devido 
a inclusão de indumentárias em sua coleção, como, também, por oferecer um 
espaço de entretenimento e aprendizado.  
 
Figura 8: Chateubriand discursando no dia da inauguração do MASP, em 1947. Destaque ao 
Pietro Maria Bardi, o segundo da esquerda à direita. 
Fonte: SIMÕES; KIRST, 2008, p.  24 
 
3.1.1 Trajetória do MASP 
 
Segundo os registros do próprio museu, o MASP foi o primeiro museu 
moderno no país. Foi fundado em 1947, na Rua 7 de Abril, no centro da cidade 
de São Paulo, por Assis Chateaubriand que convidou o crítico de arte Pietro 
Maria Bardi para a sua direção e Lina Bo Bardi, arquiteta e esposa de P. M. 
Bardi, para desenvolver o seu projeto arquitetônico e expográfico. O MASP 
funcionou em caráter provisório no endereço do centro enquanto o projeto do 
novo museu na Avenida Paulista era executado. Do projeto à inauguração 
transcorreram dez anos. Em 1968, o MASP é transferido para o atual endereço, 
na Avenida Paulista, com a inauguração de um novo espaço, não apenas 
museal, como também, conceitual de arte com a assinatura arquitetônica de Lina 
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Bo Bardi que apresenta um projeto icônico, o qual, logo, se transformaria em um 
marco da arquitetura do século XX.  
 
Figura 9: Vista área do MASP na Avenida Paulista 
Fonte: CÁRDENAS, 2015, p. 79 
 
Em seu trabalho, Lina apropria-se do uso do vidro e do concreto 
harmonizando “as superfícies ásperas e sem acabamentos com leveza, 
transparência e suspensão. A esplanada sob o edifício, conhecida como “vão 
livre”, foi pensada como uma praça para uso da população” (MASP). Além do 
projeto arquitetônico, Lina Bo Bardi, cria uma surpreendente expografia dos 
objetos em “cavaletes de cristal” que propõe ao espectador uma nova 
observação e relação com as obras de arte. 
 
A Pinacoteca é o espaço para o qual Lina deixou sua proposta 
inusitada de exibição, com as obras suspensas em cavaletes de vidro, 
proporcionando ao visitante o ensejo de que sua presença dialogaria e 
daria vida às obras. Os cavaletes foram pensados especificamente 
para o Masp; o projeto nasceu junto com a concepção do museu, 
quebrando a ideia de expor obras detendo aquele instante, como se os 
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museus fossem congeladores das coisas no tempo, emparedados e 
emparedantes (CÁRDENAS, 2015, p, 74). 
 
Figura 10: Lina experimentando o seu cavalete de cristal com concreto durante a construção do 
vão livre do MASP 
Fonte: SIMÕES; KIRST, 2008, p. 97 
 
Pietro Maria Bardi e Lina Bo Bardi, além de um casal, foram parceiros na 
criação e desenvolvimento do MASP. O repertório de cada um, somados, 
resultou na fórmula do Museu de Arte de São Paulo. Juntos, desenvolveram a 
forma e o conteúdo museal e implantaram meios de propagação da arte 
associada ao design, como a criação da primeira escola de desenho industrial 
(IAC) e de revistas, como a “Habitat”, nos quais difundiam novos nortes do 
cientificismo artístico. Cartas, documentos e artigos ressaltam a sinergia do casal 
Bardi através da infraestrutura museal pensada para contemplar os conceitos 
artísticos da Bauhaus e dos seus artefatos intencionalmente selecionados, 
como: pinturas, esculturas, objetos, fotografias e vestuário. Para Rubino apud 
Bonadio (2014, p. 43) “se o acervo do museu, a revista Habitat e o IAC podem 
ser considerados “o tripé que dava vida ao MASP” em sua primeira fase, duas 





Figura 11: Lina e P. M. Bardi, 1982. 
Fonte: BARDI, 1992, p.125 
 
O que é latente ao aprofundar a pesquisa sobre a atuação de Pietro Maria 
Bardi à frente da direção artística é o seu labor pela construção visual do acervo 
do MASP, especificamente, pela inclusão e exposição de indumentárias e 
artefatos têxteis, muitos deles selecionados pelo olhar do próprio. O interesse de 
Bardi ao inserir artigos da cultura de moda no conjunto de obras do Museu de 
Arte de São Paulo se dá por sua filosofia artística que considera a moda como 
uma das mais importantes manifestações da arte.  
 
[...] A moda é uma das atividades importantes no campo da arte, e 
ainda que com suas épocas passageiras e variáveis, está ligada com 
recíprocas influências que traz a moda na vida do homem [...] O vestido 
é para o corpo como o estilo é para uma época. Por outro lado, deve-
se ressaltar que um belo traje vale tanto quanto uma boa pintura. A 
moda é sempre a conseqüência de um modo de pensar e de viver [...] 
A moda é uma atividade antiga e acompanha a educação do homem 
nas diversas fases do desenvolvimento econômico. A moda é um 
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fenômeno próprio das cidades onde é mais fácil o espírito da emulação, 
a observação das atitudes alheias (BARDI apud BONADIO, 2014).   
 
3.1.2 O início do acervo de indumentárias do MASP através de desfiles de moda 
 
Em 1951, o acervo de indumentárias do MASP inicia com a doação de uma 
quantia de vestidos, entre eles, alguns criados por Christian Dior e um vestido 
idealizado por Salvador Dali, aparentemente relativos ao final do anos 40 ou 
início dos anos 50, os quais foram apresentados ao público em um grande desfile 
realizado no MASP.  Documentos institucionais apontam que a doação foi feita 
por Paulo Franco que era proprietário da Casa Vogue, significativo ateliê de luxo 
de São Paulo. Dessa forma, Paulo Franco seria uma importante parceria ao 
MASP, tanto no desenvolvimento do desfile, quanto no desdobramento do 
acervo de indumentárias.  
De acordo com registros do arquivo do Centro de Pesquisa do MASP, o 
desfile “Quatro séculos de Moda”, realizado em 1951, teve a intenção de 
representar, cronologicamente, a roupa e ocorreu em três momentos: Modas do 
Passado (apresentação de trajes desenvolvidos nos séculos XVIII e XIX que 
foram emprestadas pelo MET e UFAC e uma cópia de um traje do século XVI); 
Modas do Presente (exibição da coleção primavera-verão do ano de 1951 de 
Christian Dior) e Modas do Futuro (no qual foi apresentado o “Costume do ano 
















Figura 12: Possível release feito por P. M. Bardi para a divulgação do desfile (Parte 1) 













Figura 13: Possível release feito por P. M. Bardi para a divulgação do desfile (Parte 2) 
          Fonte: 1951 - Desfile Dior, Caixa 04, Pasta 22 (Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP)  
 
A empreitada do desfile culminaria não apenas no tão desejado acervo de 
indumentárias do MASP, mas também, em um ato pioneiro ocasionado pela 
iniciativa de apresentar indumentárias como obras de arte em um espaço museal 






Pela primeira vez, um museu hospeda um desfile de moda; esta 
iniciativa cabe ao Museu de Arte de São Paulo, que procura por todos 
os meios se afastar do campo da museografia tradicional, a fim de 
abreviar sempre mais a distância entre o museu-templo e a vida. O 
Museu de Arte recebe esta nova possibilidade de aumento de suas 
atividades. Todo esse trabalho terá seu desenvolvimento no futuro, e 
representa um novo campo para o Museu que está fazendo o esforço 
mais vivo em prol de uma arte em contacto estreito com a vida, sob o 
lema: Abaixo o amuo dos museus tradicionais (BARDI, 1993, p. 74). 
 
Figura 14: Modelo do vestido Christian Dior investigado em desfile ocorrido na Pinacoteca do 
MASP, em 1951. 








Figura 15: Modelos da Dior entre P. M. Bardi (esq), Lina Bo Bardi e Paulo Franco (dir) durante 
desfile no MASP, em 1951. 
Fonte: 1951 - Desfile Dior, Caixa 04, Pasta 22 (Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP)  
 
 
Figura 16: Modelo de Christian Dior em desfile ocorrido na Pinacoteca do MASP, em 1951. 























Figura 17: Costume do ano de 2045 de Salvador Dali 
Fonte: 1951 - Desfile Dior, Caixa 04, Pasta 22 (Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP) 
 
 
Figura 18: Detalhe do Costume do ano de 2045 de Salvador Dali 
Fonte: 1951 - Desfile Dior, Caixa 04, Pasta 22 (Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP) 
 
Este desfile foi possível pela empatia ideológica, tanto de Christian Dior e 
de Salvador Dali, como também, da política museológica e administrativa do 
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MASP, isto quer dizer, da possibilidade de moda e arte poderem atuar juntas em 
um mesmo espaço ou contexto, neste caso, o artístico. 
 
Figura 19: Bardi (à esquerda), modelos internacionais Christian Dior no centro e Lina Bo Bardi 
e Paulo Franco (à direita). 
Fonte: MASP, 2008, p. 63 
 
Como bem contextualizado, nas imagens acima, não percebemos apenas 
uma conexão entre arte, cultura de moda, museu, e consequentemente, 
patrimônio, mas, também, o registro do nascimento do acervo de indumentárias 
do Museu de Arte de São Paulo, através do desfile ‘Quatro séculos de Moda” e, 
em seguida, do acondicionamento de algumas peças de Dior e Dali em seu 
espaço museal. Por motivos desconhecidos, Christian Dior e Salvador Dali não 
compareceram ao desfile de suas próprias peças no MASP. 
O desfile “Quatro séculos de Moda”, ocorrido no MASP no ano de 1951, iria 
abrir a possibilidade de novos eventos desse gênero, nos anos de 1952 e 1971, 
onde indumentárias e arte, novamente, se completariam no mesmo espaço.  
Em 1952, acontece o desfile “Moda Brasileira”, no qual a proposta era 
apresentar um conceito de moda nacional, ou seja, inspirada e produzida em 
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território brasileiro. Para a realização desse feito, o “território” nada mais foi que 
o Instituto de Arte Contemporânea (IAC), escola inserida no MASP, que 
desenvolveu: as roupas, o preparo das manequins ao desfile e a logística do 
desfile. Esse desfile, também, apresentava um viés comercial, já que as roupas 
desfiladas seriam vendidas na loja Mappin. 
 
Nem a moda ficou de fora na múltipla área de atuação do Masp. 
Apresentamos nos anos ´50, com a colaboração de Paulo Franco, 
proprietário da loja Vogue, um desfile de modas de Christian Dior, com 
as manequins circulando no meio do acervo. Foi nesta ocasião que 
Salvador Dali criou o ´Vestido para a mulher do ano 2050´, depois 
incorporado à coleção do Masp. A partir daí, decidimos nada menos 
que criar uma Moda Brasileira, cuja orientadora era Luisa Sambonet, 
assessorada por seu marido Roberto. A inspiração eram os produtos 
indígenas, a flora e a fauna. E tudo era produzido no museu, desde o 
desenho até a fabricação dos tecidos, sob direção de Klara Hartoch, 
professora do curso de Tecelagem (BARDI, 1992, p. 17). 
 
Figura 20: Capa sobre o desfile Moda Brasileira na revista Américas, em dezembro de 1952 






Figura 21: Reportagem sobre o desfile Moda Brasileira na revista Américas, em dezembro de 
1952 
Fonte: 1952 - Moda Brasileira, Caixa 03, Pasta 15 (Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP) 
 
 
Figura 22: Imagens do desfile Moda Brasileira na reportagem da revista Américas, em 
dezembro de 1952 
 Fonte: 1952 - Moda Brasileira, Caixa 03, Pasta 15 (Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP) 
75 
 
Entre 17 a 30 de novembro de 1971, foi apresentado no MASP a exposição 
“Retrospectiva da Moda Brasileira” como os trajes desenvolvidos no decorrer dos 
anos 60, em parceria com artistas e estilistas, pela empresa Rhodia. Durante o 
período da exposição aconteceram 4 desfiles dos estilistas brasileiros mais 
influentes, como: Clodovil Hernandes, Ugo Castellana, Dener Pamplona e 
Aparício Antônio Basílio da Silva, nos dias 18, 19, 20 e 21 de novembro de 1971 
(MASP, 2015, p. 06 e 07). A partir dessa parceria entre o MASP e a empresa 
Rhodia, em 1972, estas peças seriam oficialmente doadas ao Museu de Arte de 
São Paulo. 
A inclusão desses trajes ocorreu após um hiato de quase vinte anos em 
que Bardi ainda se esforçava para obter parcerias e/ou doações de museus e da 
sociedade paulistana. A respeito da doação da Rhodia, esta proeza configurou-
se na oferta de 79 vestidos que haviam sido desenvolvidas para os eventos da 
Feira Nacional da Indústria Têxtil (FENIT) e que estavam guardados na empresa, 
porém, correndo o risco de deterioração. Por motivos quanto à relevância dessa 
coleção de trajes, esta é inserida no contexto museal, devido ao enlace criativo 
entre artistas e estilistas, pois as estampas foram criadas por significativos 
artistas brasileiros, enquanto a confecção dos vestidos foram feitas por 
importantes estilistas. A parceria entre esses profissionais, a qual possibilitou a 
comunhão entre a arte e a moda, foi fomentada pela Rhodia pelo seu interesse 
em promover o uso do fio sintético na moda brasileira no decorrer do anos 60, 
período em que culturalmente se utilizava mais a fibra natural de algodão. No 














Figura 23: Reportagem com Bardi sobre a trajetória da criação do acervo de indumentárias no 
MASP no jornal Estado de São Paulo, em 1976. 
Fonte: 1975 - Exposição Rhodia, Caixa 4, Pasta 28 (Arquivo do Centro de Pesquisa do 
MASP 
 
Em 1987, o MASP cria uma exposição onde roupas são exibidas com o 
intuito de serem pensadas como um objeto de arte. A mostra chamou-se “Traje: 
Um objeto de arte?” e foi composta por artistas-artesãos que desenvolveram 
roupas com o conceito “Werable Art7”, como: Liana Bloisi, Fernando Penteado, 
Andrea Kraemer, Orieta del Sole e Maria Tereza Castor. Inserida a essa 
exposição houve uma sessão na qual artistas que em algum momento de suas 
                                               
7 “A Arte Vestível é uma manifestação artística que se utiliza de elementos vestíveis como 
suporte e/ou expressão. Seu auge foi nos anos 1960, quando inúmeros artistas faziam uso da 





trajetórias artísticas, também, desenvolveram produtos de moda, que nem: 
Salvador Dali, Aldo Bonadei, Lina Bo Bardi, juntamente, aos trabalhos de Glaucia 
Amaral, Mario Rivoli, Joellen Trilling, Susanne Lewis e Rolando Hasmussen. 
 
Figura 24: Reportagem sobre a exposição “Traje: Um objeto de arte?” no jornal Estado 
de São Paulo, em 06 de julho de 1987. 
Fonte: 1987 - Traje: Um objeto de arte? Caixa 21, Pasta 8 (Arquivo do Centro de 
Pesquisa do MASP) 
 
Em 1989, Bardi idealizou o projeto “Vista o MASP”, no qual moda e arte se 
entrelaçariam, mais uma vez, no ambiente museal. A intenção desse plano era 
o de angariar verba para a reforma do museu ao incentivar pessoas físicas e 
jurídicas à compra de camisetas com estampas de obras reconhecidas de 
artistas como: Rembrandt Van Rijn, Joshua Reynolds, François-Hubert Druais, 
Camille Corot, Pierre Auguste Renoir, Vincent Van Gogh, Pablo Picasso, 








Figura 25: Convite do evento “Vista o MASP” 
Fonte: 1989 - Exposição Vista o MASP, Caixa: 7, Pasta: 34 (Arquivo do Centro de Pesquisa do 
MASP) 
 
No ano de 2015, mais uma vez, a coleção Rhodia seria apresentada ao 
público no MASP, com o título de exposição “Arte na Moda: Coleção MASP 
RHODIA”. A realização desta mostra de trajes se realizaria 16 anos após o 
falecimento de Bardi, ou seja, o MASP continuaria com as mesmas ações de seu 
mentor, apesar do óbito do idealizador do acervo de indumentárias e, também, 





Figura 26: Divulgação da exposição na revista Harper´s Bazaar em outubro de 2015. 
Fonte: 2015 - Exposição Arte na Moda: Coleção MASP/RHODIA, Caixa 471 (Arquivo do 
Centro de Pesquisa do MASP) 
 
 Hoje, ao contabilizarmos o tempo, podemos perceber que há quase 
setenta anos iniciava a coleção Vestuário com a sagacidade da direção artística 
de Bardi, entre 1947 e 1992, e pela direção de Júlio Neves, entre os 1994 e 2008, 
assim, dando continuidade a uma variada coletânea de indumentárias. “A 
coleção Vestuário não abrange apenas a coleção Rhodia, mas também, outros 
objetos compreendendo, especialmente, 1,71% do acervo geral da instituição, 
constituindo 159 objetos” (SALES, 2018, p. 20). 
 
O vestuário-moda no MASP é tratado como objeto de observação 
artística e um artefato do universo do vestuário que tem conteúdo 
estético para a fruição plástica. Isto significa que dentro do museu, o 
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objeto-vestuário recebe atenção e tratamento de obra de arte 
(SANT´ANNA, 2010, p. 250). 
 
Nesta investigação serão analisados três vestidos da coleção Vestuário, 
sendo, assim, um vestido referente às primeiras grandes fases de doações, ou 
seja, um vestido Christian Dior (1951), um vestido Salvador Dali (1951) e um 
vestido Rhodia desenvolvido pelo artista Nelson Leirner e os estilistas Alceu 
Pena e Ugo Castellana (1972). As informações apresentadas sobre os referidos 
vestidos foram obtidas por meio de documentos institucionais e curatoriais 
disponibilizados pela equipe do Centro de Pesquisa do MASP. 
 
3.2 Análises do vestido-obra Christian Dior pertinente ao acervo do MASP 
 
“Arte é tudo aquilo com vida ao redor: a gravata, o 
carro e Christian Dior” (BARDI, 1988). 
 
Figura 27: Vestido criado por Christian Dior  





















Autor: Christian Dior (Granville, França, 1905 - 1957) 
Nº Tombo: MASP.03477 
Data Final: 00/00/0000; 00/00/0000; Sem data  
Tipo de Material Orgânico\Orgânico de origem natural\Processado de 
origem natural\Tecido de origem vegetal\Cetim (origem vegetal) 
Data da Aquisição/Doação: 04/11/2002; Anita Cevidalli Salmoni 
(ARQUIVO DO CENTRO DE PESQUISA DO MASP) 
 
A investigação analítica e imagética desta pesquisa será pautada a partir 
da imagem do vestido Christian Dior, abaixo, que encontra-se acondicionado na 
reserva técnica do MASP. Como já mencionado anteriormente, esta peça foi 
inserida no acervo museal no ano de 1951. 
Antes de analisarmos a criação, iremos apresentar o criador do vestido 
inserido no acervo do MASP, ou seja, do estilista-artista Christian Dior. Essa 
narrativa possibilitará o conhecimento tanto do estilista como a sua atuação e 
contribuição à História da Indumentária e da Cultura de Moda. 
 
3.2.1 Christian Dior: o estilista por trás da obra-vestido 
 
No site oficial da marca Dior tem a seguinte mensagem, “Christian Dior 
mudou os códigos da elegância mundial desde a sua primeira coleção em 1947. 
Esta visão se transmite, atualmente, com audácia e inventividade”. 
Coincidentemente, ou não, Christian Dior criava a sua própria marca e lançava-
se no mundo da moda, no mesmo ano de 1947, quando o MASP surgia como 
um museu “fora dos limites”. Isso indica uma contemporaneidade e aproximação 
ainda maior pela inclusão deste vestido aos olhos de P. M. Bardi como acervo 
têxtil no Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand. 
Christian Dior nasceu em Granville, na costa da Normandia, em 1905 e 
mudou-se quando tinha cinco anos à França com a família. Como Dior tinha 
inclinação às artes, então cedo começou a frequentar ateliês de pintura e 
desenho. Logo, começou a vender alguns de seus esboços nas ruas de Paris.  
 
O futuro estilista da Avenue Montaigne se preparava para entrar para 
a Escola de Belas Artes e se tornar arquiteto, quando a reprovação de 
seus pais fez com que se voltasse às ciências políticas. Fascinado 
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pelos jovens artistas de sua época, encontrados “em todas as partes 
da nova Paris inventiva, cosmopolita, inteligente, repleta de novidades 
realmente inéditas”, ele apura seu olhar e mantém preciosas amizades 
com figuras como o músico Henri Sauguet, o pintor Christian Bérard ou 
o poeta Max Jacob. Próximo do Groupe des Six, Dior sonhava em ser 
compositor (DIOR).  
 
Ao concluir seus estudos assumiu uma pequena galeria de arte, comprada 
com a ajuda financeira de seu pai, na qual vendia obras de artistas como Pablo 
Picasso. Porém, o destino como galerista e artista seria interrompida por uma 
série de fatores econômicos e emocionais, tais quais: pelo início da grande 
depressão de 1929; as mortes de sua mãe e irmão e o declínio dos negócios de 
seu pai que era um grande produtor de fertilizantes. Por estes motivos, Dior fecha 
a galeria e, em seguida, encontra uma oportunidade de trabalho com o estilista 
Robert Piguet.  
 
Em 1928, entretanto, decide abrir uma galeria de arte com Jacques 
Bonjean e, em seguida, com Pierre Colle. Juntos, expõem as obras de 
Marcel Duchamp, René Magritte, Alberto Giacometti, Alexander Calder 
e Georges Braque, ao lado das obras de Leonor Fini, Juan Miró e Pablo 
Picasso. “E eu não pude conservar este conjunto de telas hoje 
inestimável, que minha família considerava na época sem nenhum 
valor!”, arrepende-se mais tarde o galerista, que já havia se tornado 
estilista (DIOR). 
 
No ano de 1940, Dior é convocado para o serviço militar onde serve até o 
ano de 1942. Após a conclusão de seu serviço militar, Dior, novamente, volta a 
trabalhar em um ateliê de moda, sendo desta vez do estilista Lucien Long. Neste 
ambiente, Dior desenvolve-se como um grande desenhista de moda e em 
seguida, um vultoso criador como esmero artístico. Não foi difícil perceber que o 
ateliê de Lucien Long, tornou-se pequeno para Dior e, prontamente, ele começa 
a articular a criação de seu próprio espaço. Este espaço não seria apenas um 
ateliê, mas uma maison, a “Maison Dior”. Com a ajuda financeira de Marcel 
Boussac, um grande magnata de tecido de algodão, em 16 de dezembro de 
1946, em 30 Avenue Montaigne, Paris, Dior inaugura a sua Maison, porém ele 
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considera o ano de 1947 como a data oficial de inauguração após a estréia de 
sua primeira coleção no dia 12 de fevereiro de 1947 (FRAZÃO).  
 
Figura 28: Dior em seu apartamento em Paris 
Fonte: SINCLAIR, 2014, p. 135 
 
Outra casualidade neste momento da história de Dior, é o fato de assim 
como P. M. Bardi, Christian Dior ser um imigrante que teve o seu império de alta 
costura patrocinado por um influente empresário.  
A apresentação desta coleção, ou seja, noventa looks, à sociedade 
parisiense tornou-se um novo marco à moda pela condição de propor uma nova 
silhueta ao vestuário feminino. Este novo modelo de contorno corpóreo passou 
a ser chamado de “New Look” por inspiração de Carmel Snow, redatora-chefe 
norte-americana da revista Harper´s Bazaar, que assistiu pasmada ao desfile 
repleto de novas e criativas formas do vestuário concebidas por Dior. De acordo 
com o site oficial da DIOR, “Ao final do desfile, após ter visto aquelas silhuetas 
inéditas, suas dimensões, seus volumes, suas numerações justas e bustos 
calorosamente sexy, ela exclamou: - “Meu querido Christian, seus vestidos têm 
um ar de new look!””. 
 
O New Look de Dior, em 1947, [...] enfocou-se nitidamente nos 
modelos da década de 1860 com cinturas apertadas, saias muito 
amplas e meticulosamente forradas, blusas estruturadas (ele chegou a 
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colocar enchimentos no busto e nos quadris para acentuar as curvas), 
sapatos altos, pouco práticos mas maravilhosos e chapéus grandes 
(LAVER, 1989, p. 257). 
 
Figura 29: Modelo Tailleur Bar, New Look, Dior, 1947 
















Com esta coleção, Dior não apenas adentrava no mundo da moda, mas 
colocava a sua assinatura na cronologia da História da Indumentária e da Moda, 
tornando-se um ícone da moda nos anos 50 com a revolução estética proposta 
pelo New Look. Atualmente, além de alguns exemplares de criações de Christian 
Dior estarem presentes em grandes acervos mundiais, foi, também, criado o 
Musée Christian Dior, na cidade de Granville, Normandia, sua terra natal. O 
espaço museal desenvolvido na casa onde nasceu Dior, apresenta, anualmente, 





Figura 30: Modelo Tailleur Bar; New Look 
Fonte: DIOR 
 
De fato, Christian Dior foi um artista-estilista que em vida teve as suas 
criações patrimonializadas. Visionariamente, Dior não limitava-se apenas na 
criação de roupas esplendorosas para sua maison, mas, também, em 
empreendimentos que expandiam os seus limites, como a apresentação de seus 
vestidos, através de desfiles, e logo, na inserção destes artefatos em espaços 
museais, como o ocorrido no MASP. No ano de 1951, em parceria com o MASP, 
Dior exibia nesse espaço museal um desfile com as suas criações, entre elas o 
vestido que é um dos motes dessa pesquisa. Para Dior, esta façanha não era 
apenas uma forma de propagação de sua grife, como também, uma maneira 
visionária de perpetuação de seus feitos, enquanto que para o MASP, o desfile 
seria o propulsor do desenvolvimento do seu acervo de indumentárias e da 













3.2.2 Análise do vestido-obra através do viés da Cultura de Moda 
 
Figura 31: Vestido criado por Christian Dior  
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
A maison Dior surgiu no final de 1946 e já em 1947 consagrava-se com o 
estilo “New Look”. Logo, em 1951, Dior inovou ao apresentar e inserir as suas 
criações em um espaço museal. Baseando-se na trajetória de criação de 
Christian Dior, que ocorreu entre os anos de 1947 e 1957, estima-se que esse 
vestido, o qual foi apresentado em um desfile no MASP no ano de 1951 e, 
sequencialmente, inserido como objeto do acervo, tenha sido desenvolvido no 
final dos anos 40 e início dos anos 50, ou seja, o vestido investigado surge em 
um panorama pós-guerra.  
 
A atmosfera em Paris na década de 50 era sofisticada: as mulheres 
deveriam ter aparência de quem despendia tempo para ter um aspecto 
perfeitamente cuidado. A “beleza” tornou-se um tema de muita 
importância assim que terminou a escassez de cosméticos do pós-




Para criar, Dior inspirava-se no mundo das artes. Em suas criações 
prevalecia uma fusão dos finais de séculos XVIII francês e XIX da Belle Èpoque 
francesa com as suas historicidades e estéticas.  
 
Figura 32: “Roupas para uma senhora e sua criada, in La Coutunêre, meados do século 
XVIII”. 
Fonte: LAVER, 1989, p. 133 
 
Figura 33: “A imperatriz Eugénia e suas damas de honra, de F. X. Winterhalter, c. 1860”. 







Figura 34: Indumentárias no estilo Belle Èpoque, 1908. 
Fonte: LAVER, 1989, p. 219 
 
 
Contextualizando sobre o processo criativo de Dior, em 1949, a Câmara 
Sindical de Alta-Costura da França elaborou uma exposição, na qual bonecas 
representavam a evolução da moda francesa através da criação de famosos 
costureiros. A proposta da exibição era que cada criador escolhesse um ano 
entre 1715 e 1906 para a realização do projeto do traje da boneca. Para esse 
feito, Dior inspirou-se no ano de 1880, período já antes representado no 
processo de desenvolvimento criativo do estilista (SALES, 2018). O processo de 
criação e desenvolvimento da indumentária da boneca realizada no ano de 1949 
à exposição da Câmara Sindical de Alta-Costura da França parece coincidir com 
o mesmo período de elaboração do vestido Christian Dior inserido no acervo de 
indumentárias do MASP. Outra correspondência a destacar seriam algumas 
semelhanças estilísticas entre os dois vestidos nos quesitos: cor, modelagem, 
detalhes no punho e dramaticidade na parte da saia, apesar do vestido do acervo 





Figura 35: “1880 Doll”, Christian Dior, 1949                 Figura 36: Vestido Christian Dior 
     Fonte: MET apud SALES (2018)                  Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP  
        
   
Figura 37: Primeira ficha catalográfica do vestido Christian Dior 






Figura 38: Ficha catalográfica atual do vestido Christian Dior 
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
Dessa forma, a análise pelo viés da Cultura de Moda aponta que o vestido 
Christian Dior: 
 
● Apresenta como características: “Tipo de Material: Orgânico\Tecido de 
origem vegetal: Cetim” (Ficha Catalográfica do MASP), nas cores: 
marrom, dourado e azul; modelagem: vestido com manga longa, detalhes 
no punho e saia longa com armação para gerar movimento. 
● Foi desenvolvido no final dos anos 40 e início dos anos 50, em um 
panorama de pós segunda grande guerra mundial. 
● Tem inspiração na civilização persa, o que muito se desassemelha das 
fontes de pesquisa do Christian Dior que estava habituado a criar se 
referenciando nos séculos XVIII e XIX franceses. 
● Possui um apelo conceitual, em vez de comercial. 
● O que estimulou à inclusão do vestido ao acervo do MASP foi devido ao 
Dior ser um novo ícone mundial da Cultura de Moda, após o sucesso de 
seu “New Look”. Já Dior possuía interesse em perpetuar as suas criações 
em um espaço museal, seja por expansão comercial e/ou artística. 
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● O desfile (ferramenta política, econômica e de publicidade da Cultura de 
Moda) foi utilizado no ano de 1951 como um meio de expansão, tanto 
para Dior, quanto para o MASP. 
 
3.2.3 Análise do vestido-obra através do viés artístico 
 
No tópico anterior foi ressaltada a proximidade artística do Christian Dior, 
já que ele provém desta área de formação sendo inserido, muito tempo depois, 
no “mundo da moda”. O estilista-artista (ou vice-versa) apresentava um dom 
criativo excepcional que possibilitou-lhe tornar-se um ícone da História da 
Indumentária e da Moda. Para o estudo deste vestido-obra será investigada a 
trajetória de criação de Christian Dior e, desta forma, aproximar-se das poéticas 
visuais implantadas em seus processos de desenvolvimento de produtos de 
moda.  
Para criar Dior inspirava-se nas memórias de sua antiga residência em 
Granville, especialmente, do jardim feito por sua mãe (motivo o qual a maioria 
de suas coleções foram batizadas com o nome de flores e rosas); na beleza do 
século XVIII francês e no Art Nouveau. Segundo Sales (2018, p. 85),  
 
Dior teve um percurso importante como galerista e colecionador de 
arte, especialmente de antiguidades e objetos do período Art Nouveau, 
assim como mantinha uma grande admiração pelo século XVIII 
francês. Essas considerações na trajetória de vida pessoal e 
profissional tornaram-se referências fundamentais para a sua futura 
criação artística como costureiro de alta costura. 
 
Baseando-se na previsão de criação desta peça, ou seja, por volta do final 
dos anos 40 e início dos anos 50, Christian Dior havia, a pouco, concebido a sua 
maison e lançado a sua primeira coleção. Analisando este período podemos 
perceber um momento pós-guerra no qual os Estados Unidos passa a ter uma 
certa hegemonia, em relação à Europa, e passa a influenciar aspectos sociais, 
políticos, econômicos, artísticos e culturais (análise do autor). Esse panorama 
torna-se fértil, especialmente, às artes, em que, a partir da segunda metade do 
século XX, os artistas passam a criar baseando-se em novos conceitos e 
movimentos estadunidenses.  Durante os anos 40, surge nos Estados Unidos o 
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movimento de arte “Expressionismo Abstrato” que defendia a abstração como 
expressão da subjetividade e da liberdade tendo como mentor Jackson Pollock, 
Mark Rothko e David Smith. Já no decorrer dos anos 50, surge o movimento 
Optical Art tendo como expoentes Victor Vasarely e Bridget Louise Riley. Porém, 
como pano de fundo para a análise da criação de Dior será enfatizada o Art 
Nouveau e as suas possíveis relações durante o desenvolvimento da 
vestimenta. 
 
3.2.3.1 Art Nouveau 
 
O termo Art Nouveau surge no final do século XIX como um movimento e 
estilo artístico, à arquitetura e às artes figurativas e aplicadas, que promete saciar 
o desejo de busca de um estilo que refletisse e acompanhasse as inovações da 
sociedade industrial da época, aproximando a arte e o artesanato e enfatizando 
os acabamentos. O Art Nouveau foi nomeada por vários outros títulos, como: 
Lybert (Inglaterra), Jugendstil (Munique) e Estilo Secessão (Munique, Berlim e 
Viena). Para Barilli (1991, p. 11), “esse movimento artístico, batizado com tantos 
nomes, tinha por meta subjacente romper de maneira decisiva com as duas 
maiores tendências da arte ocidental da segunda metade do século XIX”. Essa 
ruptura significava abandonar o estilo histórico que debruçava-se sobre as 
tendências artísticas do passado. Portanto, os artistas e designers que 
levantaram a bandeira do Art Nouveau tinham a proposta de uma nova arte e 
com ela “proclamavam a intenção de basear a sua arte na realidade presente ou 
mesmo em visões futurísticas de uma realidade vindoura” (BARILLI, 1991, p. 11). 
Segundo Champigneulle (1976, p. 28 e 29), 
 
Esta concepção de um novo estilo não era apenas uma revolução 
estética, era uma poética, uma filosofia e um movimento do 
pensamento humanístico[...]desenvolveu-se com múltiplas implicações 
no domínio das relações do homem com a arte e das relações da arte 
com a sociedade. 
 
A gênese do Art Nouveau deve-se a precursores ideológicos como John 
Ruskin e William Morris. Ruskin era um opositor à civilização mecanizada e 
sugeria o retorno do artesanato da Idade Média, assim como a colaboração na 
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obra comum entre arquitetos e artesãos. Ainda teve a iniciativa de criar no campo 
oficinas de fiação à mão e organizar pequenos centros de tecelagem familiares. 
Já Morris, torna-se um admirador e discípulo da campanha ruskiana ao almejar 
“uma idade de ouro onde os artistas tomariam o lugar de chefes de indústria 
trazendo o bem-estar e a eficiência na condução do trabalho”. Em 1861, Morris 
abre em Londres uma loja pioneira em vendas de artigos decorativos domésticos 
como: móveis, cerâmicas, vitrais, tecidos para estofos e objetos de arte. Logo, 
Morris percebe que o sucesso de vendas recai sobre os tecidos, “os chintz, cuja 
decoração com flores e folhas exerce, e por muito tempo, o seu poder de 
sedução nos Ingleses”. Assim, como Ruskin, Morris cria oficinas de tecelagem e 
de papel pintado em uma área rural. Desta forma, “Morris instaura a dignidade 
do artesanato, faz admitir que o artista pode, sem decair, participar na vida da 
sociedade”. (CHAMPIGNEULLE; 1976, p. 34, 35, 36, 37, 39 e 41).  Diante de 
todo o contexto, Morris idealiza e concebe a Arts and Crafts Exhibition Society, 
em 1886, que passaria a ser um vetor de difusão da arte decorativa e com isso, 
“anunciava os princípios do funcional do século XX: a forma é determinada pela 
função, a decoração baseia-se na estrutura”. Morris apoiava-se nos 
fundamentos da “Gramática de Ornamentações” de Owen Jones, na qual “o 
ornamento deve basear-se numa construção geométrica”. A partir disso, Morris 
e seus discípulos pintores irão desenvolver a representação de vegetais com 
uma intenção ornamental, passando a ressaltar “uma geometria com simetria” 
(CHAMPIGNEULLE; 1976, p. 45 e 46). A característica preponderante desta 
nova corrente artística se fortalece através de “motivos com grandes formas 
vegetais que quase não parecem ter profundidade ou volume. Mesmo quando 
não são objetivas, as linhas curvas generosas e vibrantes destas formas 
conferem-lhes um aspecto semelhante a uma planta” (PARRAGON, 2012, p. 
381). Essa particularidade artística surge da observação fascinada à natureza, 
na qual os artistas buscavam representá-la em sua essência e intensa vitalidade 
natural.  
 
Eis por que os traços estilísticos mais óbvios do art nouveau são as 
formas fluídas e as linhas entrelaçadas e coleantes, cujo propósito era 
representar o processo interminável da criatividade natural. Resultam 
daí as formas orgânicas, biomórficas e fitomórficas que, nas obras do 
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art nouveau - seja na arquitetura, nos móveis, na cerâmica ou nos 
cartazes de propaganda -, impressionam à primeira vista (BARILLI, 
1991, p. 13) 
 
Figura 39: “Gismonda” -  Representação gráfica do Art Nouveau criado pelo artista Mucha na 
qual a rica e ornamentada indumentária tem destaque superior à imagem feminina. 









Figura 40: Adereços com o conceito do Art Nouveau 
Fonte: BARILLI; 1991, p. 67 
 
Em meados de 1870, a confecção de tecidos estampados e a sua 
configuração linear anunciava a chegada da Arte Nova (CHAMPIGNEULLE; 
1976, p. 53 e 54), diante disso, se faz notória a participação do tecido, desde a 
sua manufatura ao seu processo de estamparia, no decorrer da gênese do Art 
Nouveau e, logo, a sua exaltação como um artefato artístico têxtil, mote 
primordial deste estudo.  
 
Notemos que, partindo do desenho e da pintura, todas as artes se 
encontram envolvidas nesta aventura. Descobrir-se-ão formas 
<<naturais>> para todos os materiais, das quais se generalizarão o 
emprego do ferro, do vidro, da cerâmica e do couro; e inventar-se-ão 







Figura 41: Chintz “Evenlode” - Tecido estampado criado por William Morris em 1900 
Fonte: BARILLI, 1991, p. 46         
 
Figura 42: Tecido estampado criado por Mackmurdo em 1884 



















3.2.3.2 A presença do Art Nouveau na criação de Dior 
 
Através de suas criações Christian Dior reavivou, intensamente, a corrente 
estilística do Art Nouveau, devido ao uso contínuo de referências deste 
movimento artístico, não apenas ao inspirar-se como, também, pelo uso de 
elementos florais no “padrão geométrico-simétrico” e propor em seus vestidos e 
saias modelagens com forma de flor. Outro ponto curioso foi o “batismo”, da 
grande maioria de suas coleções ou de roupas, com o nome de flores. 
““Oficialmente, eu estava preparando meu bacharelado na Tannenberg, mas já 
andava com os amigos da música, da literatura, da pintura e de todas as 
manifestações do art nouveau”, escreveu Christian Dior em suas memórias”. 
(DIOR). 
Para a Champigneulle (1976, p. 12), no decorrer do Art Nouveau “a moda 
e o adereço foram por ela influenciados, tendo a mulher como propagandista. O 
corpo feminino, estilizado pelo espartilho, desabrochava em saias que se abriam 
como corolas de flores”. Interessantemente, a partir desta citação, podemos 
presenciar uma forte associação entre as criações de Christian Dior e o Art 
Nouveau. Outra maneira de perceber essa conexão é através de uma visão 
otimista de Dior em que ele não se permitiu ter influências, por ação do período 
pós-guerra que estava instalado na Europa no final dos anos 40. Esta reação 
diante de um duro panorama era típico dos artistas do Art Nouveau. Para Barilli, 
(1991, p. 12), 
  
Os naturalistas eram acusados ainda de nutrir um interesse pelo 
sórdido e vulgar, pelas cenas sombrias e triviais do cotidiano. Isto não 
significava que todos os artistas art nouveau quisessem renunciar às 
responsabilidades sociais, pelo contrário, geralmente tinham aguda 
consciência dessas obrigações. Acreditavam, porém, que o dever 
público de um artista era não tanto espelhar as tristezas do cotidiano, 
mas sim criar a imagem de um mundo de felicidade e beleza universais 
(BARILLI, 1991, p. 12). 
 
Baseando-se na manifestação do estilo Art Nouveau apontada na reflexão 
acima podemos concluir a apropriação desta vertente artística pelo Christian Dior 
que desenvolveu a sua primeira coleção em 1947, em pleno período pós-guerra, 
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na qual ele buscou oferecer um novo panorama através da silhueta de seus 
modelos. Segundo Martin e Koda (1996, pg. 10 e 11) no livro Christian Dior, que 
foi publicado no período em que houve uma exposição no The Metropolitan 
Museum of Art, New York, sobre a trajetória estilística de Dior entre os anos de 
1947 e 1957 é ressaltado: 
 
Dior era uma espécie de otimista. Seus escritos respiram com um 
esteticismo esperançoso; ele acreditava em beleza e oferecia beleza, 
ainda que de maneira incerta, definida como uma força no mundo. 
Suas coleções transmitem uma vontade de acreditar, uma certeza de 
confiança no mundo inseguro das décadas de 1940 e 1950. Nenhuma 
roupa jamais expressou a esperança como inquestionavelmente Dior. 
No despertar da guerra e do holocausto, Dior não ofereceu apenas um 
novo olhar, mas também uma nova fé [...] Além disso, a afirmação de 
Dior de uma silhueta forte veio em um momento e lugar de extrema 
fragilidade [...] A fantasia de moda que Dior propagou era antiga, mas 
foi especialmente bem-vinda em um mundo cansado da guerra. 
 
Para esta análise, além da investigação do vestido-obra inserido no acervo 
museal do MASP, faremos uma retrospectiva imagética de um traje de cada 
coleção desenvolvida, entre 1947 e 1957, pelo próprio Christian Dior, buscando 
desta forma, elementos estilísticos e conceituais do Art Nouveau e do século 
XVIII francês presentes nessas vestes. 
 
3.2.3.3 A arte e a estética de Christian Dior entre 1947 e 1957 
  
As imagens desta investigação imagética derivam do livro “Christian Dior” 
dos autores Koda e Martin. Entre 1947 e 1957, Christian Dior gerou em vida, 
mais de vinte coleções para sua Maison Dior. A produção deste período receberá 
um recorte, no qual um único traje de cada ano receberá uma análise que 
evidenciará as inspirações criativas do estilista-artista. Para Martin e Koda (1996, 
p. 11), 
Nós contamos os anos, coleções e vestes de Dior sabendo que eles 
compõem uma poderosa força de convicções sobre beleza e 
civilização. Dizer de um ou de todos em nosso inventário que eles 
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dotam a vida de beleza, poesia ou esperança é uma afirmação 
prodigiosa de peças de tecido. No entanto, no caso de Dior, eles são. 
 
1947 
Figura 43: Tailleur Bar 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 20) 
 
Este conjunto de jaqueta e saia tornou-se um ícone da História da 
Indumentária e da Cultura de Moda por alterar os seus códigos e propor uma 
nova silhueta que mudaria não apenas a forma, mas, também, o comportamento 
da mulher perante a sociedade. “Uma silhueta com o busto delineado, fina e com 
os quadris arredondados quebraram o molde quadrado no qual o corpo da 
mulher estava encerrado desde a Segunda Guerra Mundial” (DIOR). 
Analisando esta imagem podemos perceber uma forte influência do período 
do século XVIII francês no desenvolvimento da modelagem, por apresentar uma 
semelhança à estrutura armada, ou seja, das ancas, muito utilizadas nesta 
época. Uma outra possibilidade de análise sobre as estruturas criadas e 
desenvolvidas nas vestes são devidas a relação de Dior com a arte e, 







 Figura 44: Diamant Noir 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 41) 
 
 
Este vestido sugere uma grande dramaticidade ao apresentar um efeito 
plástico rugado que indica um certo movimento em sua parte inferior. Este 
movimento, também, é evidenciado pelo recurso de “armar” a saia, assim como, 
era na época do século XVIII francês. Diferentemente de outras criações, a cor 














Figura 45: “Dali” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 60) 
 
 
Este enigmático vestido, batizado “Dali”, simultaneamente, é uma 
homenagem de Dior ao seu grande amigo Salvador Dali, assim como, um 
enaltecimento ao padrão vegetal simétrico muito utilizado durante o Art Nouveau, 














Figura 46: “Hat” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 51) 
 
 
De fato, Dior referenciava-se do sonho e da fantasia para criar seus trajes 
quiméricos. Um bom exemplo, é o chapéu desenvolvido durante a coleção de 
1949 no qual a sua estrutura “esculpida” sugere diversas interpretações. 
 
Lembranças da carreira anterior de Dior como um negociante de arte 
são encontradas em seus chapéus concebidos como esculturas [...] as 
pontas do chapéu podem ser enroladas ou achatadas [...] seus 
chapéus permitiam a interpretação individual, e, às vezes, a 

















Figura 47: “Scarlatti” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 74) 
 
Este vestido tem o seu ponto alto na superfície, na qual redemoinhos 
ondulados de renda branca e rosa configuram movimento. A silhueta, apesar de 
mais moderna, apresenta características do século XVIII. Para Martin e Koda 
(1996, p. 74 e 75),  
 
Dior nomeou vários vestidos à compositores de ópera. Eles estão entre 
os seus trabalhos mais extravagantes. Não se sabe ao certo se esse 
vestido recebeu o nome de Alessandro ou Domenico Scarlatti, embora 
suas repetições e resplendores rococó possam aludir Domenico [...] 
Esse vestido, como um trem, continua o recorte na horizontal do chão, 
também, demonstra as associações históricas e cerimoniais de Dior 
com a música. Como a música pode nos transportar de volta ao século 
XVIII, também a elegância da corte de um vestido moderno transmite 







Figura 48: “Comédie Légère” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 95) 
 
Sutilmente, neste vestido de noite Dior visualiza-se os conceitos Art 
Nouveau, devido ao floreamento promovido pelo bordado, assim como uma 
suave releitura do século XVIII francês através do corpete vis-à-vis. “No início da 
década de 1950, a influência do burburinho da década de 1880 foi mais profunda 
nos vestidos de noite de Dior, e ele trouxe a manipulação da silhueta de pequeno 













Figura 49: “Vilmorin” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 111) 
 
Este vestido “exala” art nouveau, devido ao intenso padrão floral. Percebe-
se uma nova e compacta silhueta despontando no processo criativo de Dior. 
 
O campo de margaridas francesas, semeado pela bordadeira, serve 
para acentuar a cintura contrastando com a notável austeridade do 
cinto ao denso padrão tridimensional, enquanto as flores, 
representadas em botão e em plena floração, são espalhadas 










Figura 50: “Lelia” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 134) 
 
 
O art nouveau, mais uma vez, é representado através do bordado neste 
vestido com inspiração na silhueta Belle Époque. Percebe-se que mesmo 
utilizando-se, repetidamente, do recurso de um padrão orgânico e vegetal, Dior 
consegue criar peças únicas. 
 
Este vestido é um dos vários desenhos fotografados para aparecer 
na Life Magazine como vestimenta apropriada para a Coroação da 
Rainha Elizabeth II da Inglaterra. O decoro da Belle Époque e a 
varredura da parte de trás da saia significam cortesia. O decote no 
centro das costas altera a proporção do torso e obscurece a cintura 
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o mais natural, criando uma silhueta atenuada do final do século XIX 




Figura 51: “Nuit Fraiche” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 155) 
 
Esse vestido de baile Dior reverencia harmoniosamente, mais uma vez, 
com os conceitos art nouveau e com a silhueta do século XVIII francês, 













Figura 52: “Soirée de New York” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 175) 
 
Em 1955, ocorre uma nova perspectiva de design no processo criativo de 
Dior. A silhueta passa a exibir a “linha princesa” e o bordado apresenta-se como 
um único elemento em repetição contínua. Neste vestido, o padrão decorativo 
do bordado ainda se fundamenta no conceito art nouveau. 
 
A geometria decisivamente desobstruída de Dior em 1955 alcança a 
definição essencial através da forma, assumindo uma ousadia 
dramatizada da silhueta. Ao contrário de muitos exemplos anteriores 
da complexa variação de ornamentos na superfície, a resolução de 
Dior durante aquele ano foi tomar um bordado geral e tratar todo o 
vestido como uma tela unificada. O bordado é tão completamente 
mitrado sobre as linhas de costura que o vestido parece ser um inteiro 
indivisível. O novo formato do tronco. A construção “princesa” e a saia 







Figura 53: “Evening” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 187) 
 
Em 1956, Dior desenvolve vestidos com o conceito “chemise”, no qual o 
formato torna-se mais amplo, diferentemente da fórmula cultuada pelo referido 
estilista nos últimos anos. Apesar da nova silhueta, o padrão de bordado 
inspirado no art nouveau continua a ser uma forte referência. Martin e Koda 
(1996, p. 186), pontua que “embora a forma `chemise´ seja atribuída a 
Balenciaga, Dior, na verdade, também criou vestidos em oposição às suas 












Figura 54: “Lys Noir” 
Fonte: MARTIN e KODA (1996, p. 202) 
 
Diferente do primeiro traje icônico “Tailleur Bar”, desenvolvido em 1947, 
na estreia de Dior no mundo da alta-costura e, assim, da moda, este vestido 
criado em 1957, representa uma nova fase para a carreira do estilista-artista. A 
modelagem e o caimento do tecido sugerem uma nova silhueta, enquanto uma 
estampa sutil de elementos vegetais ainda reforçam o verdadeiro fascínio e 








3.2.3.4 Relação imagética entre o vestido-obra e o Art Nouveau 
 
Figura 55: Vestido criado por Christian Dior  
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
É um vestido, predominantemente, nas cores marrom, dourado e azul com 
imagens circulares ao longo da barra e detalhes nas mangas. Para a composição 
deste look é usado um chapéu pontiagudo na cor lilás que muito se assemelha 
conceitualmente ao que foi desenvolvido no ano de 1949, o qual traz a referência 
de escultura. O formato do vestido é sinuoso e promove movimento por 
apresentar costurada a sua barra algum material rígido que possibilita armá-lo. 
As imagens sugerem círculos que posicionados ao longo da barra ressaltam uma 
cinese. Já sabendo-se do fascínio de Dior pelo Art Nouveau podemos associar 
estas imagens ao conceito orgânico, pela sua forma, estrutura e linhas curvas. 
No decorrer da análise de imagens foi possível encontrar uma relação 
imagética e conceitual entre os vestido Christian Dior e a pintura “Dânae” (1907) 
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de Gustav Klimt, artista que muito beneficiou-se do Movimento de Secessão 
austríaco. 
 
Figura 56: Detalhe de vestido Christian Dior 
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
Figura 57: Dânae (1907), pintura de Gustav Klimt 
Fonte: BARILLI (1991, p. 119) 
 
Pelas referências de pesquisas, possivelmente, este vestido foi 
desenvolvido no final dos anos 40 e início dos anos 50, logo, as coleções 
produzidas entre 1947 (primeira coleção de Dior) e 1951 (ano de doação ao 
MASP) poderão ser associadas imageticamente a este vestido. 
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Baseando-se nesta premissa e pela investigação das coleções Dior (1947-
1957) já realizada, percebe-se uma aproximação artística, estilística e conceitual 
com o vestido “Diamant Noir”, desenvolvido no ano de 1948, especificamente, 
devido à semelhança do modelo com mangas longas, saia armada sugerindo 
movimento e sobriedade da cor. É perceptível que o vestido do acervo do MASP 
foi desenvolvido com um apelo conceitual (artístico), enquanto, o vestido 
Diamant Noir foi produzido com um caráter comercial. Através da exploração 
deste recorte podemos concluir que o vestido pertinente ao acervo do MASP 
destaca-se por sua peculiaridade e excentricidade em relação à trajetória de 
outros modelos criados no período analisado. 
 
 
      Figura 58: Vestido Christian Dior                                     Figura 59: Diamant Noir 











Figura 60: Chapéu da composição do vestido Dior           Figura 61: Chapéu Dior criado em 1949 
 Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP                 Fonte: Martin e Koda (1996, p. 51)                                                                                          
  
3.2.4 Análise do vestido-obra através do viés museológico 
 
A pesquisa aponta para a inclusão deste vestido Christian Dior no acervo 
do MASP, devido não apenas à filosofia política do museu e de seu diretor 
artístico, Pietro Maria Bardi, como também, pelo movimento da cultura de moda 
e sua influência social. Um outro ponto a ser destacado é o fato do próprio 
Christian Dior ser adepto de realizar doações de suas criações a museus, como 
aponta Sales (2018, p. 110): 
 
Christian Dior foi um doador de vestidos de suas próprias coleções e 
detinha o conhecimento e a inserção do colecionismo de moda nas 
instituições de sua época (The Costume Institute e da UFAC). 
Ressalta-se que ambas as instituições eram de cunho privado, e, 
portanto, geridas por uma classe influente e importante social e 
economicamente. 
 
Ainda de acordo com Sales (2018, p. 110), “apenas os vestidos doados no 
ano de 1956, possivelmente, foram doados pelo próprio Christian Dior ao MASP”. 
Desta forma, o vestido analisado nesta pesquisa, doado no ano de 1951, parte 
de uma concessão de Paulo Franco ao Museu de Arte de São Paulo. 
 Além dos objetos inseridos no contexto museal, também, fazem parte da 
composição deste ambiente os documentos institucionais, os quais tratam não 
apenas de descrever o artefato em si, como, também, narrar a sua historicidade. 
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Os documentos desenvolvidos pelos museus possibilitam não apenas a 
organização de importantes dados, como também, o acesso destas informações 
à sociedade e aos pesquisadores. Para Brulon (2015, p. 35), “na prática, é a 
documentação museológica que ganha ênfase, cabendo a ela o papel de 
documentação histórica e sociológica, registrando todos os estados do objeto e 
as relações estabelecidas em sua biografia”.  
Entre os registros examinados, a ficha catalográfica, uma das ferramentas 
do processo de catalogação museológica, permitiu o acesso às imprescindíveis 
referências do vestido Christian Dior, pois esta ficha catalográfica é uma espécie 
de “RG” do objeto musealizado, como destacado a seguir: 
 
Autor: Christian Dior (Granville, França, 1905 - 1957) 
Nº Tombo: MASP.03477 
Data Final: 00/00/0000; 00/00/0000; Sem data  
Tipo de Material Orgânico\Orgânico de origem natural\Processado de 
origem natural\Tecido de origem vegetal\Cetim (origem vegetal) 
Data da Aquisição/Doação: 04/11/2002; Anita Cevidalli Salmoni  
(Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP) 
 
3.2.5 Análise do vestido-obra pelo viés da memória 
 
A presença de artefatos em espaços museais, como o vestido Christian 
Dior no acervo do MASP, possibilita uma relação entre o objeto e o observador. 
Este elo compreende uma complexa correspondência que permeia em âmbitos 
como a história cultural (arte e moda) e a memória. Observar este vestido-obra 
nos remete a um tempo, a um lugar e a um sentimento.  
Este sentimento que nos “linka” ao artefato surge de um dispositivo 
emocional, possibilitando recordações e/ou associações. A memória é uma 
espécie de “cápsula do tempo” que nos transporta a tempos e lugares. Analisar 
o viés memorial deste vestido Dior nos possibilita recordações ou conhecimento 
de algum tempo e/ou associações artísticas (art nouveau), por exemplo. A 
silhueta etérea deste traje, que mais parece ter sido criado para um conto de 
fadas, nos encaminha à contemplação de um sentimento místico. Para Martin e 
Koda (1996, p. 09), “o trabalho de Christian Dior é uma memória apreciada”, 
desta forma, baseando-se no pressuposto de Nora, através da tradução de 
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Khoury (1993, p. 09), “a memória se enraiza no concreto, no espaço, no gesto, 
na imagem, no objeto. A história só se liga às continuidades temporais, às 
evoluções e às relações das coisas. A memória é um absoluto e a história só 
conhece o relativo”, em consequência, podemos considerar o trabalho de Dior 
único e memorável. 
 
3.2.6 Análise do vestido-obra pelo viés do patrimônio 
 
Como já destacado anteriormente neste estudo, o processo de 
musealização e, logo, patrimonialização deste vestido surge de uma comunhão 
artística, estilística e política entre o criador Christian Dior e a direção do MASP, 
no comando de Pietro Maria Bardi, no decorrer dos anos 50. O interesse de 
patrimonializar indumentárias, por parte do MASP, denota um pioneirismo 
nacional e já antecipava uma tendência que era comum, tanto em museus 
europeus como, também, norte-americanos. Apesar de Pietro Maria Bardi ser 
um estrangeiro à frente de um museu brasileiro, deve-se salientar o mérito pela 
sua atuação em, incansavelmente, buscar inserir a indumentária ao mundo da 
arte, dando-lhe um status de objeto-obra de arte e, consequentemente, em criar 
uma identidade de moda nacional desenvolvida in loco no próprio MASP através 
do IAC. Poulot (2011, p. 479) articula: 
 
A questão do patrimônio suscitou uma tipologia de objetos cujo leque 
está, de forma constante, em contínuo aumento, como se ela 
respondesse a um repertório universal no qual assume a inclinação do 
momento. Nesse sentido, o jornalismo patrimonial, se se pode chamá-
lo assim, periodicamente anunciando invenções e descobertas, 
trabalha para ajustar um sentido de passado e a consciência do 
presente – contribuindo de forma significativa para normalizar as 
diferenças que se colocam para enxergar as singularidades. 
 
A partir da referência de Poulot, concluímos que a patrimonialização dos 
vestidos Dior no acervo do MASP advém de uma política de expansão de tipos 
de artefatos por uma iniciativa pioneira de P. M. Bardi. A escolha desses itens 
como objetos a serem patrimonializados não devem ter sido uma tarefa árdua 
ao Bardi, pois a trajetória e as criações de Dior são uma fiel demonstração de 
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produção artística, onde obra e artista se destacam nesse quesito por mérito. 
Christian Dior como estilista-artista (por natureza) e suas obras são um eterno e 
atemporal patrimônio tão bem reconhecido pelo MASP, através do olhar de 
Bardi. 
 
3.2.7 Análise imagética do vestido-obra por aproximação do olhar semiótico 
barthesiano 
 
Ao analisarmos a carga imagética do vestido Christian Dior (acervo do 
MASP), nos deparamos com um universo de signos que nos direcionam a uma 
complexa cadeia de significados que “muito pode contribuir para o entendimento 
dos fenômenos que circundam a moda e sua relação com o ser humano” 
(CASTILHO; MARTINS, 2005, pg. 21). Desta forma, conseguimos respaldar a 
importância da análise semiótica, devido a possibilidade de percebermos através 
da indumentária o reflexo sócio, histórico e cultural de uma época. Para Barthes, 
a moda “poderia ser apontada como um dos objetos mais significativos da cultura 
de massa já que representa, sem sombra de dúvida, um dos maiores mitos 
contemporâneos” (WERNECK, 2008, p. 109).  
Respaldando-se na premissa barthesiana de que a cultura de moda é 
permeada por elementos de significação, podemos evidenciar no vestido 
Christian Dior sinais interpretativos de: arte (art nouveau), tempo (civilização 
persa), lugar e fantasia (composição etérea). 
Percebemos nas criações de Christian Dior um complexo e intrínseco 
arranjo de ícones repletos de significados pelo viés da semiologia, devido a 
genialidade criativa do mencionado estilista-artista, pois Dior promovia um 
design inspirado em sonho e beleza. Interessante perceber que a semiótica 
possibilita “perceber” a alma do objeto físico. Assim, como escutamos uma letra 
de uma música e procuramos compreender o seu verdadeiro sentido nas 
“entrelinhas”, podemos, desta maneira, aplicar essa forma de interpretação ao 







3.3 Análise do vestido Salvador Dali pertinente ao acervo do MASP 
 
Os meus admiradores, em sua maioria, são muito 
mais artistas do que eu. É por isso que eles 
entendem tudo errado de minha obra (Salvador Dali 
apud MNBA; MASP, 1998. p. 11) 
 
Figura 62: Vestido criado por Salvador Dalí intitulado “Costume do ano 2045” 
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
Autor: Salvador Dalí (Figueres, Espanha, 1904 - Figueres, 
Espanha,1989) Títulos: Costume do ano 2045 
 Nº Tombo: MASP.00715 
 Data Final 00/00/1949; 00/00/1950; 1949 - 1950 
Técnica: Costura  
Tipo de Material: Orgânico\Orgânico de origem natural\Processado de 
origem natural\Fibra de origem vegetal 
Data da Aquisição/Doação: 09/04/1951; Paulo Franco  








3.3.1 Salvador Dali: O artista por trás do vestido-obra 
 
O livro “As duas vidas de Salvador Dali”, do autor Pierre Ajame (1986), 
descreve a trajetória de vida e arte de um dos maiores nomes da Arte Moderna. 
Salvador Domingo Felipe Jacinto Dali i Domènech nasceu no dia 11 de maio de 
1904, na vila de Figueras, Catalunha, Espanha. Seus pais, Salvador Dali i Cusí 
e Felipa Domenech Ferrés, passaram a apoiar as suas habilidades artísticas, 
pois desde os seus 10 anos desenhava talentosamente familiares e paisagens. 
Em Cadaqués, lugar próximo à Figueres onde Dali e seus familiares passavam 
as suas férias, recebeu a influência do seu vizinho, o pintor Ramon Pichot, que 
o apresentou ao Impressionismo francês.  
 
Por enquanto toma conhecimento do impressionismo, do fovismo e do 
cubismo com o amigo da família, o pintor Ramon Pichot que foi 
exaltado por Guillaume Apollinaire, e que frequentou Picasso por volta 
de 1900, conhecendo a glória regional após a fama internacional, 
graças a seus ciganos e suas flores de romãnzeira (AJAME, 1986, p. 
13) 
 
Logo, em 1917, iniciou a sua educação artística na Escola Municipal de 
Desenho, em Figueres. Sua primeira exposição foi organizada e realizada em 
sua própria casa por seu pai, na qual foram apresentadas desenhos feitos à 
carvão. Em 1919, realiza a sua primeira exposição formal de quadros 
impressionistas, no Teatro Municipal de Figueres, “quando aborda a crítica de 
arte” (AJAME, 1986, p. 15).  No ano de 1922, foi estudar na Academia de Artes 
de San Fernando, em Madri. Durante o tempo em que estudou na Academia, 
morou na Residência de Estudantes, onde fez amizades com jovens que se 
tornaram personalidades artísticas e intelectuais da época, como: Luis Buñuel, 
Federico Garcia Lorca, Pedro Garfias, entre outros.  Em 1926, devido ao seu 
temperamento, Dali foi expulso da Academia de Artes de San Fernando ao 
declarar que ninguém na Academia era suficientemente competente para o 
avaliar. Ainda em 1926, decidi em abandonar a vida acadêmica e a desenvolver-
se independentemente. “De 1922 a 1926, Salvador Dali nasce para a vida de 
artista” (AJAME, 1986, p. 20). Vai à Paris para conhecer, pessoalmente, Pablo 
Picasso, artista o qual tinha bastante admiração. Em 1927, instala-se em Paris 
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e passa a ser membro oficial do movimento de vanguarda artística européia, 
“Surrealismo”, que era liderado pelo escritor André Breton. Este movimento 
desponta como reação ao racionalismo e ao materialismo da sociedade 
ocidental e visava usar o potencial do subconsciente como fonte imagens 
fantásticas e de sonhos. Em 1929, Dali retorna à Espanha.  Ainda em 1929, 
recebe durante o verão, em sua casa de veraneio em Cadaqués, alguns amigos 
parisienses, entre eles:  o poeta francês Paul Éluard acompanhado de sua 
esposa Elena Ivanovna Diakonova (mais conhecida como Gala), Camille 
Goemans e o pintor belga René Magritte com sua mulher Georgette.  Como tudo 
que circunda a vida de Dali, algo intenso aconteceu entre ele e Gala durante 
esses dias em sua casa em Cadaqués. Esse fato culminou em uma paixão 
avassaladora entre Dali e Gala e na ruptura do casamento dela com o poeta Paul 
Éluard. “No final do verão, todos irão embora. Todos, menos Galla” (AJAME, 
1986, p. 37). A partir desse momento eles ficariam juntos por 53 anos até a morte 
de Gala que passou a ser a sua musa, esposa e gestora de sua arte. 
 
Esses três anos, 1927, 1928 e 1929, comprovariam sua ubiqüidade. 
Escreve vários artigos para L´Amic de les Arts, publica o Manifesto 
Groc (ou Manifesto Amarelo), expõe no Salão do Outono de Barcelona, 
faz conferências, envia três telas para os Estados Unidos que serão 
apresentadas no Carnegie Institute de Pittsburgh, escreve o roteiro de 
Um cão Andaluz, fica em Paris durante as filmagens, conhece os 
surrealistas, apaixona-se por Gala, apresenta suas obras na galeria 
parisiense de Goemans, briga com a sua família (AJAME, 1986, p. 27). 
 
Em 1939, foi expulso do movimento surrealista por motivos políticos, pois 
parte dos artistas surrealistas eram marxistas, enquanto Dali se declarava 
anarco-monárquico. Outro ponto a ser destacado, quanto a expulsão de Dali, é 
o fato dos artistas surrealistas alegarem que ele era muito comercial. Dali ao ser 
convidado a retirar-se do grupo mencionou: - “A diferença entre os surrealistas 
e eu é que, na verdade, eu sou surrealista" (AJAME, 1986, 98). Salvador Dali 
mesmo não fazendo mais parte do grupo de surrealistas ficou conhecido por 
suas obras com influências oníricas, característica essa pertinente ao 
Surrealismo. Dali considerava o seu processo criativo como "crítico-paranóico”, 
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um exercício mental para representar a realidade a partir de sonhos e 
pensamentos subconscientes. 
 
Próxima do sonho e da alucinação, a paranóia-crítica daliniana está na 
base dos trabalhos de Jacques Lacan (e especialmente de sua tese 
Da psicose nas suas relações com a personalidade) que assombrado 
com L’âne pourri, conseguiu um encontro com Dali e durante horas 
coletou o relato de suas associações de ideias. Tudo o que o pintor 
preconizava em matéria de psiquiatria e de funcionamento controlado 
do inconsciente (e que fazia sorrir até seus amigos surrealistas) 
recebeu o aval do jovem psicanalista. A ciência, de cujo 
reconhecimento Dali sempre teve necessidade, testemunhava a 
legitimidade das análises dalinianas (AJAME, 1986, p. 69). 
 
Embora seja mais conhecido por suas obras plásticas (pinturas e 
esculturas), Dali foi um artista versátil por contribuir com a cultura de moda, 
teatro, fotografia, cinema e publicidade. Um destaque vai para os desenhos de 
moda elaborados para os trajes e cenários de teatro, assim como, a parceria 
com a estilista italiana Elsa Schiaparelli, na década de 30. Apesar de Schiaparelli 
ter realizado parcerias com artistas como Christian Bérard e Jean Cocteau, suas 
criações mais impressionantes foram desenvolvidas em conjunto com Salvador 
Dali. Para a criação dessas vestes e acessórios, Schiaparelli mergulhou na fonte 
do Manifesto Surrealista de 1924 e teve como inspiração e parceria, o próprio 
Dali e as suas obras, nas quais “em muitos casos, há vínculos diretos entre a 
obra artística dele e os modelos espirituosos e surpreendentes dela” (MENDES, 
2003, p. 94).  
 
Embora o movimento date de 1924, quando foi publicado o primeiro 
Manifesto Surrealista, de André Breton, apenas depois de exposições 
importantes serem montadas em Londres, Paris e Nova York, entre 
1936 e 1938, é que o grande público veio a conhecer as imagens 
surrealistas. Os modelos de Schiaparelli na segunda metade da 
década não têm rivais na exploração inovadora desses recursos 
(MENDES, 2003, p. 94). 
 
O elo criativo entre Dali e Schiaparelli corroborou com a conexão entre arte 
e moda através do movimento artístico surrealista. Juntos não apenas 
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introduziram o movimento surrealista na esfera da cultura de moda, mas 
propuseram uma afronta à sociedade da época ao criar vestes e acessórios que 
confrontavam não apenas os códigos de vestuário estabelecidos, assim como, 
a estética e a arte ao utilizar indumentárias como suporte artístico.  
 
A reputação de Schiaparelli como “estilista dos artistas” foi consolidada 
pelo uso do trompe l´oeil - literalmente, “enganar os olhos”; técnica 
artística que se vale de truques de perspectiva para criar ilusão de 
óptica [...] Sua inclinação ao trompe l´oeil ocasionou uma parceria com 
Dali em diversos modelos, incluindo os vestidos Skeleton e o Tears, 
ambos da coleção Circus, de 1938 (FOGG, 2015, p. 143). 
 
 
Figura 63: Skeleton Dress, 1938. 






Figura 64: Tears Dress, 1938. 




Dessa forma, Salvador Dali e Schiaparelli traduziam os manifestos através 
de roupas, estampas e acessórios. Intencionalmente, a “moda surrealista”, assim 
como a arte, buscavam romper com a razão e as regras estipuladas pela elite ao 
criar peças que se tornaram icônicas, como também, o chapéu em formato de 












Figura 65: “Vestido Lagosta” desenvolvido por Schiaparelli em 1937. 




















Figura 66: Lobster Telephone (1936) 




Figura 67: Gala usando o chapéu-sapato desenvolvido por Schiaparelli em 1937 




A inspiração desse chapéu-sapato ocorreu da observação de uma 
fotografia feita por Gala, na qual Dali se encontra com os sapatos dela 
equilibrados em sua cabeça e no seu ombro. 
 
Figura 68: Dali sendo fotografado por Gala em Port Lhigat, 1932. 
Fonte: MARTIN, 1988, p. 110 
 
Em meados dos anos 40, Dali muda-se com Gala para os Estados Unidos. 
Nessa fase, em terras americanas, passa, também, a atuar como designer de 
joias e de moda ao colaborar com o desenho e o desenvolvimento de figurinos 
para importantes peças de teatro. O espanhol também projetou outros elementos 







Figura 69: “El ojo del tiempo”, 1949. 
Fonte: BORGHESI, 2009, p. 105 
 
 
Figura 70: The Royal Heart, 1953. 












Figura 71: “El Corridor”. Figurino do prefeito, 1949. 
Fonte: MNBA; MASP, 1998. p. 261 
 
 
Figura 72: Figurino para a moleira, “molinera”, 1949. 






Figura 73: Number, please? (1947) - Estampa desenvolvida por Salvador Dali  
Fonte: FASHION AND TEXTILE MUSEUM 
 
Interessante perceber que Salvador Dalí utilizava o seu próprio corpo e 
imagem como um tipo de suporte artístico ao utilizar vestimentas e acessórios 
excêntricos e incomuns que davam-lhe um estilo único, ousado e vanguardista, 
como, por exemplo, o uso de seu icônico bigode. 
 
Figura 74: Dali se dispõe a lançar a “Bomba do Apocalipse”(1959). 




Figura 75: Dali usando o “Ojo del Tiempo” 
Fonte: ADES et al., 2004, p. 466 
 
Dali criou o seu próprio museu em vida. Hoje, o Teatro Museu Dali, em 
Figueras, além de ser a maior atração turística da cidade, exibe tanto parte de 
seu acervo, como a coleção de joias completa (entre elas a peça “The Royal 
Heart”, o seu modelo mais famoso), como também, abriga o túmulo do pintor. 
Dessa forma, Dali e sua irreverência surrealista, hoje, se encontram perpetuadas 











Figura 76:  Teatro-Museu Dali em Figueres, Catalunha. 
Fonte: The Salvador Dali Society 
 
3.3.2 Análise do vestido-obra através do viés de Cultura de Moda 
 
Figura 77: Vestido criado por Salvador Dali intitulado “Costume do ano 2045” 




O vestido Salvador Dali inserido no acervo de indumentárias do MASP 
apresenta características, genuinamente, surrealistas, tanto pelo seu idealizador 
ter sido um grande artista desta corrente artística, como o próprio traje respaldar 
o conceito surreal. O traje foi projetado por Dali em ocasião do desfile que 
ocorreu no ano de 1951 na pinacoteca do MASP, porém a sua costura realizou-
se na Casa Vogue (que inclui uma sede da Casa Dior no Brasil), de propriedade 
de Paulo Franco, pelo costureiro russo Karinska. 
 
Outra peça que chega ao acervo do museu logo no início da década 
de 1950 é o Costume de 2045. A indumentária, mais uma doação de 
Paulo Franco, teria sido desenhada por Salvador Dalí, em 1949, e 
“confeccionado em São Paulo na Casa Dior pelo costureiro russo 
Karinska”. “Segundo uma matéria publicada no Jornal da Tarde em 
1986, o Costume teria sido desenhado especialmente para o MASP, a 
partir de um pedido de Pietro Maria Bardi, diretor do Museu, a Paulo 
Franco” (CRISPI apud BONADIO, 2014, p. 44 e 45). 
 
Ao analisarmos o traje percebemos um longo vestido azul celeste com 
drapeados em seu arranjo, tendo como destaque o ornamento de uma imagem 
prateada, na qual se encontram três rostos centralizados entre dois círculos na 
altura do quadril. Um destaque é o fato destes círculos criarem dois bustos na 
área das ancas.  
 
 Figura 78: Detalhe do ornamento do vestido na altura do quadril em destaque no Jornal “O 
Estado de São Paulo”, 20/05/76. 




O turbante, confeccionado com o mesmo tecido do vestido, apresenta 
aplicações prateadas semelhantes ao ornamento do vestido e o detalhe de uma 
estrutura longa e curvilínea partindo da fronte da cabeça. A muleta apresenta 
uma estrutura rígida na cor vermelha e está inserido na composição desta 
vestimenta por ser uma referência constante na poética surrealista de Dalí (com 
veremos a seguir na análise pelo viés artístico e semiótico). 
Além do Costume de 2045 e dos trajes desenvolvidos em parceria com 
Schiaparelli, Dali, ao longo de sua trajetória artística desenvolveu inúmeros 
produtos pertinentes à Cultura de Moda, entre eles: roupas, acessórios, joias e 
estampas. 
Dessa forma, a análise pelo viés da Cultura de Moda aponta que o vestido 
Salvador Dali: 
 
● Apresenta como características: Vestido: “Tipo de Material: 
Orgânico\Tecido de origem vegetal: Fibra” (Ficha Catalográfica do 
MASP), na cor: azul; modelagem: vestido com manga longa, detalhes 
prateados no quadril e saia longa com drapeados em sua composição; 
turbante: o mesmo material do vestido, ou seja, de fibra de origem vegetal 
e muleta: estrutura sólida revestida com tecido marrom.  
● Foi desenvolvido no final dos anos 40 e início dos anos 50, em um 
panorama de pós segunda grande guerra mundial. 
● Tem inspiração na corrente artística surrealista, o que muito se assemelha 
das referências de Dali. 
● Possui um apelo conceitual, em vez de comercial. 
● O que estimulou à inclusão do vestido ao acervo do MASP foi devido ao 
Dali ser um artista influente que já flertava com a cultura de moda e por 
ter desenvolvido trajes e acessórios em parceria com Schiaparelli. Outro 
ponto a considerar é a relação de proximidade que Paulo Franco tinha 
com diversos artistas e estilistas reputados da época. 
● O desfile (ferramenta política, econômica e de publicidade da Cultura de 
Moda) foi utilizado no ano de 1951 como um meio de expansão, tanto 





3.3.3 Análise do vestido-obra através do viés artístico 
 
Dali intitulava-se ser o próprio surrealismo. Não é impossível discordar com 
um artista que registrou suas próprias impressões da hiper-realidade, muitas 
vezes de cunho pessoal, em suas obras. Seu percurso criativo, que apresenta 
narrativas autobiográficas, se assemelha a um diário. Dali, formidavelmente, 
entre “ser e estar” surreal, eternamente, é. 
O Costume do ano de 2045 deriva de um artista surrealista e, logo, da 
corrente artística do “Surrealismo”. Para a análise desse vestido, ressaltamos 




O Surrealismo foi fundado, em 1924, pelo escritor e poeta francês André 
Breton que tinha como estandarte desse movimento: “a beleza será convulsiva 
ou não será” (PARRAGON, 2012, p. 143). Esta afirmação preconizava não um 
estilo de pintura ou escrita, mas um estilo de vida ao defender “o abandono da 
razão, da educação, da moralidade e da estética” (PARRAGON, 2012, p. 442) 
sendo esta uma reação que os surrealistas encontraram para confrontar uma 
burguesia cúmplice pela eclosão da Primeira Grande Guerra. A estrutura do 
Surrealismo pautou-se a um rechaço à pobreza da percepção e “explorou as 
imagens simbólicas que vinham à tona em sonhos e alucinações. Foi um 
exercício de deslocamento que subverteu o comum e o colocou em um novo 
contexto, visualmente incômodo” (FOGG, 2015, p. 143). 
 
Este estado podia ser alcançado através de sonhos, alucinações, do 
consumo de drogas ou através de processos <<automáticos>> em que 
várias pessoas trabalhavam numa história ou desenho que permanecia 
escondido. Os quadros resultantes deste processo têm origem no 
inconsciente (coletivo) - que na altura estava a ser estudado pela 
recém-criada disciplina da psicanálise - e, para os surrealistas, eram 
os mais autênticos do que qualquer obra de arte executada de forma 




Os artistas surrealistas mais significativos se destacaram pelas várias 
formas de atuação em suas obras, entre eles Marx Ernest, Magritte e Dali, 
porém, Dali se sobressaiu por seus trabalhos apresentarem uma miscelânea de 
imagens repletas de diversos significados (belos, grotescos e fantasiosos) 
representados com uma excelente qualidade plástica.  
 
Marx Ernest deu vida a objetos orgânicos e inorgânicos. Brincando com 
o inesperado, Magritte marcou uma fronteira entre o invisível e o nunca 
visto. Dali entrelaçou múltiplas composições num só quadro, que se 
revelam ao observador como se de uma sequência se tratassem 
(PARRAGON, 2012, p. 443). 
 
Entre tantas obras, “A Persistência da Memória” (1931), tornou-se um de 
seus trabalhos mais conhecidos.  
 
Figura 79: “A persistência da memória” (1931) 
Fonte: GAILLEMIN, 2004, p. 06 
 
Dali era um artista interdisciplinar e essa natureza deu-lhe ainda mais 
visibilidade por atuar, simultaneamente, em tantas áreas, como: pintura, 
escultura, gravura, cinema, publicidade, literatura, ilustração, cenografia, 
figurino, design de moda e de joias. 
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O Costume do ano de 2045 deriva dessa atuação interdisciplinar e 
evidencia em sua composição uma relação direta não só com a corrente 
surrealista, assim como, algumas obras de seu mentor, como veremos a seguir. 
 
3.3.3.2 Relação imagética entre o vestido Salvador Dali e o Surrealismo 
 
 O vestido Costume do ano de 2045, desenvolvido por Salvador Dali, em 
meados do final dos anos 40 ou início dos anos 50, por natureza é um vestido 
surreal. Ao observarmos os traços artísticos desse vestido busca-se, 
naturalmente, associações com as obras dalinianas e, logo, com os conceitos do 
Surrealismo. Analisando as obras desenvolvidas ao longo da carreira de Dali, foi 
possível encontrar semelhanças entre o Costume do ano de 2045 com as obras 
Girafa em Chamas (1936-1937) e Retrato de Katharina Cornell (1951). 
Coincidentemente, ou não, Dali materializa essas famosas obras no Costume do 
ano de 2045. Esta análise pode ser considerada pela semelhança do conjunto 
de indumentárias (vestido, turbante e muleta) nas obras citadas. 
 
        Figura 80: Vestido Salvador Dali                  Figura 81: Girafa em Chamas (1936-1937) 





Em Girafa em Chamas (1936-1937) a analogia ocorre pela presença de um 
vestido longo azulado, tanto na pintura, como no vestido confeccionado em 
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tecido, assim como, a inclusão da muleta nas duas representações do artista. A 
obra Girafa em Chamas possui muitos elementos significativos do conceito 
onírico surrealista, o qual Dali se utilizava com exímia maestria. Apesar do título 
ressaltar sobre uma girafa em chamas, esta imagem, que está localizada no lado 
esquerdo do plano de fundo da pintura, é a última a ser percebida, pelo fato, das 
imagens do primeiro plano, duas mulheres que possuem ao longo de seus 
corpos os elementos: gavetas, muletas e tiras de carne. Ao realizar essa pintura, 
Dali buscou evidenciar sobre a Guerra Civil Espanhola. 
 
 Figura 82: Vestido Salvador Dali (1951)              Figura 83: Retrato de Katharina Cornell  















Em Retrato de Katharina Cornell (1951), ocorre a representação de uma 
figura feminina usando um vestido longo e turbante, porém, na cor vermelha, 
muito semelhantes ao traje Costume do ano de 2045. A muleta, também, está 
retratada nessa imagem. Essa obra é constituída por muitos elementos 
figurativos, nos quais uma mulher de perfil serve de plano de fundo de outras 
imagens (figura feminina com traje vermelho e muleta, mariposa, sombra da 
mariposa, árvores, galhos de árvores e imagem de uma figura humana distante) 
ou de composição de outras figuras, como por exemplo, a sua cabeça 
transforma-se em colina e um galho de árvore compõe a sua sobrancelha.  A 
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mulher retratada por Dali, Katharina Cornell, nasceu em Berlim, porém cresceu 
em Nova York. Ela foi uma famosa atriz, escritora, produtora e proprietária de 
teatro, reconhecida pela crítica americana como a “Primeira Dama do Teatro”.   
Dessa forma, no decorrer da análise dessas imagens foi possível encontrar 
uma relação imagética e conceitual entre o Costume do ano de 2045 e a corrente 
artística surrealista. 
 
3.3.4 Análise do vestido-obra através do viés do museu 
 
 A inclusão do vestido Salvador Dali no acervo do MASP, ocorre, 
semelhantemente, ao vestido Christian Dior, pois ambos derivam de um desfile 
ocorrido na pinacoteca do MASP, no ano de 1951, assim como, do processo de 
formação de um acervo de indumentárias idealizado por Bardi, devido a moda e 
os seus produtos serem tão importantes quanto outro objeto artístico.  A filosofia 
política do museu, pautada por seu diretor artístico, Pietro Maria Bardi, permitia 
a musealização destes artefatos provenientes do movimento da cultura de moda 
por, também, obterem status de objeto-obra representante de um contexto 
social, cultural e de arte.   
 
O objeto de museu não é a mesma coisa que o objeto no museu, de 
modo que a sua atribuição de valor está menos ligada ao seu estatuto 
institucional e mais determinada pelos enquadramentos sociais que 
lhes conferiram o estatuto museológico (BRULON, 2017, p. 412). 
 
Interessante perceber que o traje Costume do ano de 2045 idealizado por 
Salvador Dali, possivelmente desenvolvido por volta dos anos 40 e início dos 
anos 50, foi projetado para ser apresentado no desfile do MASP e, 
consequentemente, foi inserido em um espaço museal. A partir dessa premissa, 
podemos associar a inclusão do traje no acervo museal, devido ao dinamismo 
artístico de Dali, como também, da prática “da técnica utilizada derivada do 
“Método Coué”, que consiste em apresentar a mesma obra no maior número 
possível de lugares, para que alcance um público numeroso e provoque 
comentários” (AJAME, 1986, p. 81). Assim como Christian Dior, Salvador Dali 
buscou expandir as suas fronteiras artísticas ao incluir em um acervo museal, o 
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seu traje surrealista. Vale salientar que Dali e Dior eram grandes amigos e, 
possivelmente, não seria apenas uma coincidência o fato de seus trajes estarem 
juntos no mesmo desfile e, posteriormente, doados ao acervo do MASP.  Apesar 
de documentos institucionais apontarem que Paulo Franco realizou a mediação 
para, tanto o desenvolvimento do desfile, quanto à doação dos vestidos, não 
podemos desconsiderar a aproximação entre os dois artistas e um possível plano 
para atuarem juntos no MASP. 
O ambiente museal, a partir do processo de integração de objetos 
musealizados, passa a ser o espaço que detém as suas salvaguardas, através 
de processos, como: acondicionamento, exposição, conservação e restauração, 
tanto do artefato, quanto aos documentos associados a esses objetos. Entre 
esses documentos, a ficha catalográfica informa sobre os dados primordiais à 
compreensão da peça analisada: 
 
Autor: Salvador Dalí (Figueres, Espanha, 1904 - Figueres, Espanha, 
1989) Títulos: Costume do ano 2045 
Nº Tombo: MASP.00715 
Data Final 00/00/1949; 00/00/1950; 1949 - 1950 
Técnica: Costura  
Tipo de Material: Orgânico\Orgânico de origem natural\Processado de 
origem natural\Fibra de origem vegetal 
Data da Aquisição/Doação: 09/04/1951; Paulo Franco  
Resumo: 4 kg (ARQUIVO DO CENTRO DE PESQUISA DO MASP) 
 
3.3.5 Análise do vestido-obra através do viés da memória 
 
A vida de Dali e suas lembranças estão, constantemente, reavivadas e 
presentes em seu processo criativo. Ele foi um artista que fez de seus 
pensamentos mais íntimos a matéria-prima de suas obras. Obras essas que, em 
muitas vezes, possuem um contexto autobiográfico. “Dali, o mnemônico, cultiva 
a memória com a prodigiosa capacidade de reutilizar a cada instante “momentos 
enterrados” que se impõe com a intensidade de um presente absoluto” (MNBA; 
MASP, 1998. p. 11). 
 
Para além da metáfora, é preciso ter a noção do que a expressão 
significa: uma oscilação cada vez mais rápida de um passado 
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definitivamente morto, a percepção global de qualquer coisa como 
desaparecida - uma ruptura de equilíbrio. O arrancar do que ainda 
sobrou de vivido no calor da tradição, no mutismo do costume, na 
repetição do ancestral, sob o impulso de um sentimento histórico 
profundo. A ascensão à consciência de si mesmo sob o signo do 
terminado, o fim de alguma coisa desde sempre começada. Fala-se 
tanto de memória porque ela não existe mais (NORA, 1993, p. 07).  
 
O costume do ano 2045 idealizado por Dali apresenta tanto 
correspondências significativas com algumas de suas obras, como também, com 
a própria vida do artista. Tudo se funde, ao mesmo tempo, seja a realidade vivida 
e relembrada, como o sonho utópico recorrente de uma perspectiva surreal. 
 
3.3.6 Análise do vestido-obra através do viés do patrimônio 
 
A motivação da patrimonialização do vestido Salvador Dali acontece pelo 
fato de ter sido um vestido idealizado pelo artista em razão do desfile ocorrido 
no MASP no ano de 1951, como também, pela sua doação, intermediada por 
Paulo Franco, após o desfile. A importância desse vestido ao acervo de 
indumentárias do MASP é destacado em diversos documentos institucionais, 
assim como, em inúmeras reportagens sobre as obras inseridas nesse espaço 
museal.  
[...] o significado de um patrimônio se identifica largamente com a 
tradição da literatura artística e, muito precocemente, congregou 
artistas e artesãos renomados voltados para a criação de um território 
e de um repertório de seus monumentos, de suas coleções e de suas 
obras-primas (POULOT, 2011, p. 472). 
 
Atualmente, o traje Costume do ano de 2045 possui um alto valor 
patrimonial, devido a importância do seu idealizador. Valor esse que já havia sido 







3.3.7 Análise imagética do vestido-obra por aproximação do olhar semiótico 
barthesiano 
 
A análise semiótica é pautada pelo signos e seus significados presentes 
no artefato. No caso do Costume do ano de 2045, por ser tratar de um traje 
surrealista, os signos são diversos e suas cargas imagéticas ainda maiores, 
principalmente, por termos a possibilidade de vislumbrar semelhanças 
imagéticas entre o traje daliniano e as suas obras “Girafa em Chamas” e “Retrato 
de Katharina Cornell”.  
 
O criador é um “carcereiro” perfeito. Ele introduz o que quiser no 
espaço que escolher e nos atinge com a força que possui. Dali, mais 
do que qualquer outro, praticou essa busca coercitiva para comunicar, 
à sua própria revelia, as fantasias que cegam, a paisagem que o 
marcou, como um proprietário marca seus animais a ferro e fogo. O 
que quer que ele faça, os rochedos do cabo Creus estão presentes, e 
presentes até onde não tem razão de estar. Os emblemas, os 
símbolos, os íntimos traumas da infância e da adolescência - timidez, 
angústia, ofuscamento, fosfenos, solidão, extrema mobilidade da 
imobilidade, mania de fixação, do olhar fixo que acaba por sobrepor 
suas imagens à realidade e por transformar a pedra mais banal num 
monstro horripilante: sublimação subliminar (MNBA; MASP, 1998. p. 
11) 
 
Dali, por natureza um surrealista, se utilizou de signos para a composição 
de suas obras, tanto: pinturas, esculturas e trajes. A atuação de Dali no 
desenvolvimento de vestes deve-se pelo fato, tanto dele ser um artista 
interdisciplinar, como também, por perceber o potencial a indumentária como um 
suporte artístico. Para Wilson (1985, p. 14), “em todas as sociedades, o corpo é 
vestido, e em todo lado as roupas e adornos têm um papel simbólico de 
comunicação e um papel estético”.  
 
[...] a relação entre traje e indumentária é uma relação semântica: a 
significação do vestuário cresce à medida que se passa do traje à 
indumentária; o traje é debilmente significativo, exprime mais do que 
notifica; a indumentária, ao contrário, é fortemente significante, 
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constitui uma relação intelectual, notificadora, entre o usuário e seu 
grupo (BARTHES, 1981, p. 273). 
 
De todos os signos presentes no Costume do ano de 2045 e nas obras 
Girafa em Chamas e Retrato de Katharina Cornell, o elemento da muleta foi o 
mais utilizado por Dali, não apenas nessas obras, como em muitas outras 
durante a sua trajetória artística. 
  
Os temas dalinianos não serão, no final das contas, muito numerosos, 
apesar da incrível virtuosidade do artesão, mas sempre carregados de 
significações bem precisas. Beber, comer, respirar, não têm outra 
função senão a de atingir pela submissão, a objetividade. Porque o 
primeiro dever de todo criador, após o aprendizado da técnica, é de se 
capaz de espiritualizar a matéria. Isto ele só pode conseguir se tiver 
um pleno domínio técnico, tornando-se não um “artista” mas um 
artesão. Depois, ele terá condições de só representar o que vê, mas 
sua visão será objetiva, dura (MNBA; MASP, 1998. p. 12). 
 
No conceito daliniano, a muleta remete à “fantasia” (MNBA; MASP, 1998. 
p. 13), “impotência e senilidade”, assim como, pode representar um contexto 
sexual ao relacionar as imagens alongadas ao órgão sexual (DALI, 2004, p. 179). 
 
Figura 84: Significado da muleta nas obras dalinianas 


















O processo criativo de Dali é, literalmente, permeado por signos que 
possuem significados estipulados pelo próprio artista, como representado 
abaixo: 
 
Assim o espectador poderá usar o “código” Dali:   
 
● Atavísmo: as pessoas de seu lugar natal (Ampurdan) - os 
rochedos - o céu - o Mar Mediterrâneo - a areia da praia de 
Rosas - as fendas nos rochedos - Port Llhigat - o granito - a 
cortiça - os barcos, as redes de pescaria. 
● Flora e fauna: o cipreste - o pinheiro - a oliveira e a azeitona - a 
cebola - a maçã - a romã - o jasmim - a rosa - o grilo -  o peixe - 
a andorinha - a lagosta - o polvo - o burro (podre) - a mosca - a 
abelha - a formiga. 
● Comida: o pão - os ovos - a sardinha - a costeleta - o ouriço - as 
hortolanas. 
● Anatomia: cabeça - cotovelo - nariz - nádegas - pé. 
● Fantasias: Lídia - Wagner - Napoleão - Luis II da Baviera - 
Voltaire - o casal de caponeses do “Angelus” de Millet - a muleta 
- a imagem do pai - “A Rendeira” de Vermeer - Júpiter - Guilerme 
Tell - Moisés - o sapato - o leite - os pregos (MNBA; MASP, 
1998. p. 13). 
 
Analisar, semioticamente, os signos presentes no vestido Salvador Dali é 
uma experiência permeada por noções, tanto dos elementos presentes, quanto 














3.4 Análise do vestido Nelson Leirner pertinente ao acervo do MASP 
 
Figura 85: Vestido com estampa desenvolvida por Nelson Leirner; ilustrado por Alceu Penna e 
costurado por Ugo Castellana 
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
 
Autor: Nelson Leirner (São Paulo, Brasil, 1932) 
Nº Tombo: MASP.03384  
Descrição: Vestido de comprimento maior na parte traseira e na altura 
dos joelhos na frente, sem mangas. Estampa com motivos abstratos 
(pop art) em branco, preto, azul, vermelho e amarelo.  
Data Final: 00/00/1968; 00/00/0000; 1968  
Tipo de Material: Orgânico\Orgânico de origem natural\Processado de 
origem natural\Tecido de origem vegetal  
Data da Aquisição: Doação; 00/00/1972; Rhodia (ARQUIVO DO 







3.4.1 Nelson Leirner: o artista por trás do vestido-obra 
 
Parafraseando os versos de Décio Pignatari, Leirner, na qualidade de 
artista, sempre esteve muito mais interessado naquilo que não sabia 
ao certo se era ou não arte, atitude que trai o seu desinteresse em 
saber se ele é ou não artista (FARIAS, 2012, p. 19). 
 
Tadeu Chiarelli, em seu livro Nelson Leirner: arte não Arte (2002), relata 
que o artista nasceu na cidade de São Paulo, no ano de 1932, em um ambiente 
familiar permeado pela arte. Sua mãe, Felícia Leirner (1904-1996), era um 
escultora, o seu pai Isai Leirner (1903-1962) foi diretor do Museu de Arte 
Moderna de São Paulo - MAM/SP, fundador da Galeria de Artes das Folhas e do 
Prêmio Leirner de Arte Contemporânea, enquanto, a sua irmã Giselda Leirner 
(1928) era uma desenhista. 
 
Com a mãe escultora e o pai próspero industrial e um dos diretores do 
Museu de Arte Moderna e da Bienal de São Paulo, a residência de 
Nelson, sobretudo na época das Bienais, tornava-se um dos mais 
importantes pontos de encontro de artistas e intelectuais do Brasil e do 
exterior, durante todos os anos 50 (CHIARELLI, 2002, p. 30).  
 
Apesar de uma forte influência artística, entre 1947 e 1952, foi estudar 
Engenharia Têxtil, em Lowel, Massachusetts, nos Estados Unidos, devido ao pai, 
Isai Leirner, possuir a malharia “Tricolã”8 e depositar expectativas de que o seu 
filho assumisse, um dia, os negócios da família. Em seu retorno ao Brasil, sem 
concluir o curso de Engenharia Têxtil, na cidade de São Paulo decide tornar-se 
artista por influência dos trabalhos de Paul Klee9. De acordo com Chiarelli (2002, 
p. 31), “se, nos Estados Unidos, Nelson não teve despertado seu interesse pelas 
artes visuais, em 1953, depois de voltar ao Brasil [...] as artes plásticas 
                                               
8 A indústria foi mantida em sociedade com o irmão de Isai, Simão (pai do colecionador Adolfo 
Leirner), até logo após a morte do primeiro, em 1962. Com seu falecimento, a sociedade foi 
desfeita. Nelson associou-se ao seu irmão Adolfo Alberto e fundaram a malharia Lanover naquele 
mesmo ano, da qual Nelson se manteria sócio ainda por algum tempo (CHIARELLI, 2002, p. 29). 
 
9 Paul Klee (1879-1940) foi um pintor suíço, naturalizado alemão, considerado um dos artistas 




começaram a chamar-lhe atenção após a leitura de um livro ilustrado com a obra 
de Paul Klee”. 
A partir disso, inicia os seus estudos de pintura, entre 1955 e 1956, com 
Juan Ponç e, em 1957, no ateliê Abstração com Samson Flexor, que era uma 
referência por ser um dos introdutores da arte abstrata no Brasil. Isai e Felicia 
Leirner, ao perceberem o entusiasmo do filho às artes plásticas, decidiram ajudá-
lo a deslanchar a sua carreira como artista. A contragosto do próprio, que sentia-
se constrangido e imaturo artisticamente, teve as suas obras aceitas e expostas 
nos melhores espaços de arte do território nacional. A partir desse momento, 
Leirner passa a questionar o sistema de arte e essa indagação se tornará a sua 
marca registrada, ou seja, nesse instante nascia, de fato, o artista. 
 
Com a consciência do que estava acontecendo, surgiram perguntas 
sobre critérios de julgamento e a própria obra de arte. Tudo isso punha 
em xeque e em dúvida o valor das coisas. Compreendi que se pode 
construir um cara qualquer até sem ver o seu trabalho. Era natural que 
começasse a soltar tudo o que estava dentro de mim, logicamente num 
sentido de contestação. Esse foi o meu começo (...) (LEIRNER apud 
CHIARELLI, 2002, p. 32). 
 
Em 1962, falece o seu pai, Isai Lerner, o que seria um grande divisor de 
águas em sua vida pessoal e artística. Leirner atribuía a sua vida artística como 
“AP” e “DP”, ou seja, antes e depois do pai. “Foi DP que, então, começaram as 
recusas, polêmicas, etc.” (LEIRNER apud CHIARELLI, 2002, p. 31) 
 
Toda a crítica ao sistema de arte surge como o próprio cerne da obra 
de Nelson Leirner a partir de uma vivência muito intensa e, portanto, 
de um conhecimento extremado de alguém que testemunhou, quase 
que desde sempre, os meandros do poder no âmbito da arte. Como 
veremos, revelar, colocar a nu os meandros do sistema da arte - que o 
artista aprendeu a conhecer tão bem - será a estratégia que o artista 
sempre usará para salvar a arte (CHIARELLI, 2002, p. 32). 
 
Mesmo inserido no universo da pintura, não sentiu-se atraído por sua 
dinâmica, o que o fez buscar novos materiais. No início dos anos 60, passou a 
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empregar objetos e materiais industriais, a exercer a apropriação; a seriação e a 
realizar mostras individuais em São Paulo e Rio de Janeiro. 
 
Entre 1961 e 1964, continua com a pesquisa de materiais, mas com 
outra direção. Interessado nas poéticas dadaístas, produz seus 
quadros com objetos recolhidos na rua, gerando a série Apropriações. 
Em 1964, o artista abandona a pintura e passa a trabalhar com 
elementos prontos, fabricados industrialmente. Recolhe objetos de uso 
e desloca seu sentido (ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL). 
 
O processo de criação de Leirner é marcado por sua personalidade e visão 
de mundo e isto reflete na grande maioria de suas obras. Desta forma, Leirner 
passou a apresentar, em 1965, obras de natureza crítica. No ano de 1966, funda 
o Grupo Rex junto a Geraldo de Barros e Wesley Duke Lee. O grupo teve 
duração de um ano e o seu término ocorreu na “Exposição Não-Exposição”, na 
qual o público foi motivado, por Leirner, a retirar e a levar, gratuitamente, as suas 
obras expostas. Um outro momento polêmico do repertório artístico de Leirner 
foi quando enviou ao 4º Salão de Arte Moderna de Brasília um porco empalhado. 
Ao ter o seu trabalho aceito, questionou publicamente, pelo Jornal da Tarde, os 
critérios que levaram o júri a aceitar a obra. 
 
Nelson rastreia seus pontos em comum, opera subversões e 
deslocamentos no âmbito da linguagem visual e de seus suportes.   
Pelo hibridismo de seus trabalhos, situados na fronteira indecisa que 
separa da alta cultura o rol dos objetos e das expressões comuns, a 
trajetória artística de Leirner sempre foi pontuada por escândalos. A 
mais famosa e desconcertante das “incompreensões” ocorreu em 
1966, por ocasião do Salão Nacional de Brasília, para cujo exame do 
júri Nelson Leirner enviou um porco empalhado. A jogada consistia em 
examinar os axioma segundo o qual arte é aquilo que os críticos - ou 
jurados - definem como tal. Remetido por Leirner, um artista conhecido, 
o porco foi aceito com naturalidade. Porque, afinal, também tudo o que 
um artista faz é arte. Mas um porco é arte? Foi só sair a lista dos 
selecionados para Leirner ir aos jornais para perguntar aos jurados 
quais os critérios que os levaram a aceitar um porco. A defesa foi 




Multifacetado, o artista passou a produzir em múltiplos; a utilizar o outdoor 
como suporte e realizar happenings, tendo como objetivo maior a interação do 
observador com a sua obra. Leirner, também, se utilizou de diversos tipos de 
materiais. Talvez, por influência de sua temporada como estudante de 
engenharia têxtil passa a utilizar tecidos e zíperes para o seu desenvolvimento 
artístico, como por exemplo, na obra Homenagem a Fontana (1967) que foi “uma 
das primeiras séries de múltiplos do país. As "pinturas" são produzidas 
industrialmente. Feitas de zíperes e tecidos, objetos que tradicionalmente não 
têm propriedades artísticas” (ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL).  
A obra Homenagem a Fontana (1967) foi exibida pela primeira vez, na 
Galeria Seta, em 1967, na exposição “Da Produção em massa de uma pintura 
(quadros a preço de custo)” que teve em seu folder o texto elaborado por Geraldo 
de Barros10, por possuir expertise sobre “as correntes construtivistas na arte do 
século XX, embasado por sua própria prática na concepção e produção de 
design de móveis” (CHIARELLI, 2002, p. 70). 
 
Nelson Leirner já não se apresenta como um pintor comum e não é de 
se estranhar que, neste momento, lançasse esta experiência de 
produzir uma série de pinturas realizadas a partir de um projeto. 
Desliga-se do objeto-único-pintura e parte para a pintura-objeto 
produzida em série. Rompe com o artesanato, alma do objeto único, 
que é a mercadoria do marchand, que é a glória do “crítico de arte”, 
suporte de pressão econômica e política da arte, que tem como base 
a valorização de um objeto que não pode ser reproduzido (...) 











                                               
10 Geraldo de Barros (1923 – 1998), é pintor, fotógrafo e designer brasileiro (BARROS, 2013). 
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Figura 86: Homenagem a Fontana I, 1967. 
Fonte: CHIARELLI, 2002, p. 74 
 
 
Figura 87: Homenagem a Fontana II, 1967. 




Figura 88: Homenagem a Fontana III, 1967. 
Fonte: CHIARELLI, 2002, p. 71 
 
 
A exposição da obra “Homenagem a Fontana” teve outro desdobramento 
ao propor mais uma ruptura ao sistema de arte, quando Leirner informa a 
imprensa, na Folha de São Paulo, que as obras seriam vendidas ao preço de 
custo no valor de 112 cruzeiros novos e apresenta uma planilha especificando 
os valores de: chassis (NCr$ 6,00); lona (NCr$ 24,00); zíperes (NCr$ 12,00); 
moldura (NCr$ 25,00); mão-de-obra do marceneiro (NCr$ 10,00), diversos (NCr$ 
5,00); porcentagem da Galeria (NCr$ 15,00) e remuneração do artista (NCr$ 
15,00), ou seja, “para conceituar o valor da arte (território do “nome próprio”), 
Leirner pôs à venda seus “fontanas” (“nome comum”) conforme a cifra resultante 
de sua planilha de custos, submetendo, portanto, a obra a uma aula doméstica 
de economia” (LEIRNER, 1999, p. 43). Ainda na entrevista, Leirner demonstra 
que gostaria de que o objeto de arte fosse percebido de outra maneira. “Só quero 
mostrar que a arte moderna pode trilhar outros caminhos com produção em 
massa, tornando as obras acessíveis a todos (...)” (LEIRNER apud CHIARELLI, 
2002, p. 70). 
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Leirner em sua trajetória artística não apenas se utilizaria de materiais, 
também, utilizados para o desenvolvimento de produtos de moda, assim como, 
se aproximaria desse universo ao criar, literalmente, obras como: vestidos, 
paletós, fraques, calças, trajes esportivos, colares e chapéus. Um destaque vai 
à obra Stripencores (1968), na qual o artista criou, para a edição de carnaval da 
Suplemento Feminino (Jornal Estado de São Paulo), um vestido longo que 
tornava-se um mini-vestido, a partir da retirada dos pedaços de tecidos através 
do uso de zíperes. 
 
Figura 89: Reprodução de recorte de jornal “Suplemento Feminino” 








Figura 90: Stripencores (1968) 




Figura 91: Nelson inaugura exposição, em 2009. 





Nos anos 70, Leirner potencializa, ainda mais, o uso de trajes como suporte 
artístico ao desenvolver peças com a proporção agigantada. 
 
Figura 92: Roupa, 1973. 
Fonte: CHIARELLI, 2002, p. 155 
 
 
Figura 93: Paletó e Calça, 1973 
Fonte: CHIARELLI, 2002, p. 156 
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Figura 94: Esporte é cultura (Futebol), 1994. 
Fonte: CHIARELLI, 2002, p. 153 
 
 
Figura 95: Colares, 1998. 







Figura 96: A espera, 1965. 
Fonte: FARIAS, 2011, p. 90 
 
Ainda em São Paulo, entra para a docência e leciona, entre 1977 e 1997, 
na FAAP e a Escola de Artes Visuais do Parque Lago quando muda-se para o 
Rio de Janeiro e coordena o Curso Básico até o ano de 1998. Farias (2012, p. 
13), destaca que a atuação de Leirner como docente foi muito significativa, pois 
ele era “[...] cultuado pelos jovens que passaram por ele quando professor do 
curso de artes plásticas da FAAP, em São Paulo, ou pelas multidões de artistas 
ou aspirantes a artistas que lotavam suas classes na Escola de Artes Visuais do 
Parque Lage”. 
Em sua trajetória destacam-se as exposições: Exposição - Não Exposição, 
Rex Gallery & Sons, São Paulo, 1967; Playground, instalação realizada no 
Museu de Arte de São Paulo, em 1969; O grande Desfile, Museu de Arte 
Moderna, Rio de Janeiro, 1984; Retrospectiva Nelson Leirner, Paço das Artes, 
São Paulo, 1994; Nelson Leirner, uma viagem, Centro Cultural Light, Rio de 
Janeiro, 1998; XLVIII Bienal de Veneza, 1999; Bienal de São Paulo, edições VI 
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(1961), VII (1963) e IX (1967). Por motivação política recusa uma sala especial 
na X (1969) e XI (1971) (FARIAS, 2002, p. 65). 
Leirner, em sua trajetória, não cria apenas arte, mas, também, propõe 
novos sentidos e atuação do sistema da arte. Dessa forma, buscou (e busca) 
através de suas obras, assim como de sua atuação como docente, democratizar 
a arte e resgatá-la de uma instituição deteriorada. 
 
Para Leirner, a arte hoje tem uma relação excessiva com o comércio, 
quando ela deveria ser apenas uma ‘opção de se fazer’. Por isso, 
propõe que se crie um outro termo que que substitua a palavra tão 
desgastada, para justamente, salvá-la. ‘Sugiro que façamos orte11, 
construamos galerias de orte, lidemos com marchands de orte, leiamos 
publicações de orte’ (CHIARELLI, 2002, p. 17). 
  
Nelson Leirner, o multifacetado “ortista”, já habituado em transitar por 
ambientes diferentes do meio artístico convencional, assim como, de se utilizar 
de materiais distintos do estandardizado da arte, alia-se em uma parceria aos 
estilistas Ugo Castellana12 e Alceu Penna13, na qual, juntos, promoveriam um 







                                               
11 Prefixo de origem grega (orth (o)-) que designa correto, reto, exato, direito, esclarecido. Aqui 
está a segunda definição de ort (ou orte) na obra de Nelson, aparentemente contra aquela 
primeira: uma subverte, desorienta; a outra, coloca no eixo. Porém, a orte de Nelson subverte 
corrigindo ou corrige subvertendo porque o ortista possui, efetivamente essas duas facetas. Ele 
é o demolidor e, ao mesmo tempo, aquele que instaura, que esclarece (CHIARELLI, 2002, p. 
17). 
 
12 Ugo Castellana foi um dos maiores ícones da moda no Brasil na década de 60 
(GLAMURAMA, 2012). 
 
13 Alceu de Paula Penna (Curvelo, Minas Gerais, 1915 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1980). 
Desenhista, ilustrador, figurinista [...] Em 1960, por meio de uma parceria estabelecida entre as 
empresas O Cruzeiro e a multinacional francesa Rhodia, torna-se o responsável pela criação dos 




3.4.2 Análise do vestido-obra pelo viés da cultura de moda 
 
Figura 97: Vestido Nelson Leirner, Ugo Castellana e Alceu Penna 
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
 
Autor: Nelson Leirner (São Paulo, Brasil, 1932) 
Nº Tombo: MASP.03384  
Descrição: Vestido de comprimento maior na parte traseira e na altura 
dos joelhos na frente, sem mangas. Estampa com motivos abstratos 
(pop art) em branco, preto, azul, vermelho e amarelo.  
Data Final: 00/00/1968; 00/00/0000; 1968  
Tipo de Material: Orgânico\Orgânico de origem natural\Processado de 
origem natural\Tecido de origem vegetal  
Data da Aquisição: Doação; 00/00/1972; Rhodia (FICHA 






A coleção Rhodia foi inserida ao acervo de indumentárias do MASP, no ano 
de 1972. A iniciativa da doação partiu da própria empresa RHODIA que percebia 
uma possível deterioração dos trajes que estavam guardados em caixas de 
papelão no depósito da empresa. Como já era sabido que o MASP, desde os 
anos 50, se interessava em acondicionar indumentárias para o desenvolvimento 
de uma vasta coleção e, logo, de um Museu de Costumes em terras brasileiras, 
o elo entre o MASP e a RHODIA ocorreu naturalmente, afinal, a doação continha 
uma coleção de 79 trajes desenvolvidos, em comunhão, pelos maiores estilistas 
e artistas da época. Outro ponto a destacar é que no ano anterior, em 1971, a 
RHODIA já havia entrado em parceria com o MASP pela exibição “Retrospectiva 
da Moda Brasileira”, na qual os trajes desenvolvidos durante os anos 60 pela 
empresa RHODIA, com a finalidade de publicidade de seus produtos na Feira 
Nacional da Indústria Têxtil (FENIT), foi apresentado ao grande público. A partir 
dessa parceria entre o MASP e a empresa Rhodia, em 1972, estas peças seriam 
oficialmente doadas ao Museu de Arte de São Paulo. 
Devido à importância artística e estilística dessa coleção, em 1975, o MASP 
realizou mais uma exposição com a intenção de validar a roupa como um objeto 
de arte, mote este de Bardi, desde o ano de 1951, quando inicia o acervo de 
indumentárias no Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand. 
Novamente, no ano de 2015, o MASP exibe a coleção RHODIA com o título “Arte 
na Moda: Coleção MASP RHODIA”, quarenta anos depois da última exposição, 
com a proposta de reapresentar ao público os seus trajes de arte. Apesar de 
nesse momento dezesseis anos já terem se passado desde o falecimento de 
Bardi, percebe-se que os seus ideais de consideração às indumentárias como 
obras de arte continuam vívidos. 
Dos 79 trajes da coleção RHODIA, para essa pesquisa foi escolhido o 
vestido desenvolvido pelo artista Nelson Leirner em parceria com os estilistas 
Ugo Castellana e Alceu Penna, exclusivamente, pela trajetória profissional de 
cada um dos envolvidos nesse projeto, porém, prevaleceu como ponto decisivo 
para essa escolha o percurso questionador do artista Nelson Leirner sobre o 
sistema da Instituição de Arte, o que vem a comungar com alguns preceitos de 





Figura 98: Relação de artistas da Coleção Rhodia 
Fonte: Fonte: 2015 - Exposição “Arte na moda”: Coleção MASP/RHODIA, Cx. 470   - 
Departamento de Curadoria (Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP) 
 
Ao contrário do que se pensa, Leirner não apenas desenvolveu obras com 
elementos, modelagens e formas da indústria da moda e aventurou-se, só, na 
elaboração da estampa do vestido da coleção RHODIA, pois, Leirner, também, 
junto à empresa francesa colaborou com outros projetos, durante os anos 60. 
Em entrevista ao canal de TV Curta! (2015), Leirner narra essa parceria e pontua 
o motivo o qual foi selecionado para criar a estampa do vestido da Coleção 
Rhodia. 
 
A RHODIA começou a trabalhar com muitos artistas para confeccionar 
roupas para eles. Então, esse foi o motivo. Eu fui convidado pela 
RHODIA, não como industrial ou conhecedor da indústria de moda e 
nem por usar, as vezes, materiais relativos à moda, mas, eu fui 
convidado pela RHODIA, simplesmente, como artista, como foi 
convidado: Tomoshigue, Fernando Lemes, a Maria Bonomi e muitos 
outros artista que foram fazer roupa para a RHODIA. Né? Para a 
RHODIA divulgar a sua publicidade. E eu fui convidado pelo Livio 
Rangan, já falecido. E a RHODIA tinha um grande ateliê, no qual 
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fazíamos as experiências e fotografávamos a roupa. E a RHODIA tinha 
cinco, eu me lembro, cinco manequins fixos, uma delas chamava-se 
Mila. Uma outra envergou para o teatro, começou a escrever. Eu sei 
que eram cinco e, às vezes, nós fazíamos fotografias, por exemplo, de 
roupas. Eu fiz, uma vez, um enorme caleidoscópio, media mais ou 
menos uns 5 metros de comprimento para pegar numa roupa, vestida 
numa manequim, espelhado todo caleidoscopicamente que saiu numa 
publicação da RHODIA. Então, trabalhávamos muito para as feiras, 
também, FENIT, né? Havia FENIT na época, então, as roupas que a 
gente desenhava eram usados pela RHODIA nos desfiles que eles 
faziam na FENIT, que era a feira, que na época não era Fashion Week. 
Na época eram estandes e chamava-se FENIT. Me desliguei, 
logicamente, quando a RHODIA passou. Não sei hoje, perdi, a gente 
perde o contato, o Livio faleceu, cada um foi para o seu lado e não 
trabalhei mais com moda, a não ser dentro do meu trabalho, eu gosto 
muito de usar certos itens, como “dentro da roupa”. O MASP adquiriu 
essas roupas que os artistas fizeram, as roupas assinadas pelos 
artistas, e eles recuperaram o acervo da RHODIA e eu até emprestei 
uma foto que eu tinha que era o professor Bardi, que era um grande 
incentivador nosso na época, durante os anos 60, e o professor Bardi, 
ele vestido com a minha roupa saiu numa foto no Jornal da Tarde. O 
professor Bardi veste, usa vestido de Nelson Leirner, meio à la Flávio 




Figura 99: Croqui apresentado no programa de TV Curta! atribuído ao Leirner 














Figura 100: Bardi usando o vestido Nelson Leirner 
Fonte:1975 - Exposição Rhodia, Caixa 4, Pasta 28 (Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP) 
  
Figura 101: Autorização de Nelson Leirner para uso de imagem do vestido  
Fonte: 2015 - Exposição “Arte na moda”: Coleção MASP/RHODIA, Cx. 471   -  Departamento 





Figura 102: Autorização de Ugo Castellana para o uso de imagem do vestido 
Fonte: 2015 - Exposição “Arte na moda”: Coleção MASP/RHODIA, Cx. 471   -  Departamento 















Dessa forma, a análise pelo viés da Cultura de Moda aponta que o vestido 
Nelson Leirner: 
 
● Apresenta como características: “Tipo de Material: Orgânico\Orgânico de 
origem natural\Processado de origem natural\Tecido de origem vegetal” 
(Ficha Catalográfica do MASP); com estampa nas cores preto, branco, 
amarelo, vermelho e azul “com motivos abstratos (pop art)” (Ficha 
Catalográfica do MASP) e modelagem: vestido sem mangas, com a parte 
traseira em maior comprimento, assemelhando-se a uma calda. 
● Foi desenvolvido em 1968, no decorrer de um panorama de Tropicalismo 
em terras brasileiras. 
● A estampa possui inspiração na pop art e no abstracionismo, conceitos 
artísticos recorrentes na trajetória de Leirner. 
● A modelagem do vestido, apesar de apresentar um apelo conceitual, 




● O que estimulou à inclusão do vestido ao acervo do MASP, junto aos 
demais da coleção RHODIA, foi devido ao elo entre a arte e a moda, tão 
bem contextualizados pelo artista Nelson Leirner e os estilistas Ugo 
Castellana e Alceu Penna. 
● O desfile (ferramenta política, econômica e de publicidade da Cultura de 
Moda) foi utilizado no ano de 1971 como um meio de expansão, tanto 
para a RHODIA, quanto para o MASP. Já as exposições nos anos de 1975 
e 2015, refletem a visão de Bardi quanto aos processos de musealização 
e patrimonialização dos objetos de arte, sendo a roupa, possível de tornar-
se uma obra. 
 
Nelson Leirner, juntamente, a Ugo Castellana e Alceu Penna realizaram um 
projeto, simultaneamente, de cunho artístico e de cultura de moda com o 
propósito de industrialização da matéria-prima da empresa RHODIA. Hoje, aos 
olhos do MASP, o vestido perpetua como um fiel documento sobre a trajetória 
da moda e da arte no país nos anos 60.  
 
3.4.3 Análise do vestido-obra pelo viés artístico 
 
O vestido investigado possui em sua estampa traços da arte Abstrata e da 
Pop Art, conceitos artísticos, recorrentemente, presentes no processo criativo de 
Nelson Leirner. 
 
3.4.3.1 Arte Abstrata 
 
 A arte abstrata surge no início do século XX como um movimento proposto 
pelas vanguardas européias que através de suas experiências repudiavam o 
legado renascentista (greco-romano) das academias de arte. Os artistas 
abstracionistas realizavam experimentos nos quais não haviam a representação 
de objetos concretos, ou seja, apresentavam objetos diferentes de nossa 
realidade onde a forma e a cor passaram a ser o ponto central da expressão 
abstrata. Mondrian, van Doesburg, Vantorgeloo, reconhecidos abstracionistas, 




congregar os princípios universais da linguagem pictórica. Com um 
abordagem cubista - procurando contudo fragmentar a superfície sem 
criar uma ilusão de volume nela - como ponto de partida, Mondrian e 
seus camaradas aplicaram o termo latino abstrahere à letra - 
<<Arrancando>> toda a coincidência e invulgaridade às imagen, 
reduziram-nas a uma grelha rítmica de linhas horizontais e verticais 




Figura 103:  “Composition with Large Red, Yellow, Blue and Black”, Mondrian (1921) 
Fonte: MILNER, 1992, p. 160 
 
 
Nelson Leirner, em 2010, desenvolveu uma obra na qual se inspirou no 











Figura 104: Homenagem a Mondrian IV (2010) 
















3.4.3.2 Pop Art 
 
Na década de 50, artistas ingleses e americanos, passaram a desenvolver 
as suas obras baseando-se na herança pitoresca do consumismo e da cultura 
de massas. “O termo "Pop art" foi usado pela primeira vez em 1957, em uma 
reunião sobre moda, mídia de massa, ficção científica, desenho industrial e 
outros assuntos relacionados no Instituto de Artes Contemporâneas (ICA) em 
Londres” (BOLTON, 2002, p. 12). 
 
Um dos objetivos principais da Pop Art era a anulação da distinção 
entre arte <<popular>> e <<erudita>>. Tal foi conseguido através da 
transposição de temas e técnicas formais da banda desenhada para 
composições dignas de exposição em telas (PARRAGON, 2012, p. 
396). 
 
Andy Warhol (1928-1987), seria um importante “porta-bandeira” desse 
movimento, pois ele não via oposição entre arte e comércio, mas sim, como 
partes interdependentes entre si. Gradua-se em Design, em 1945, no Instituto 
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de Tecnologia de Carnegie (Pittsburgh) e inicia a sua trajetória como designer 
gráfico para revistas, entre elas, Vogue, Harper's Bazaar e The New Yorker, 
como ilustrador de moda, assim como, artista visual e cineasta. 
  
Não demorou muito para Warhol se tornar um artista comercial de 
sucesso. Ele criou anúncios para revistas como Glamour e Vogue, 
vitrines para lojas de departamento, ilustrações para gravadoras, como 
RCA, e várias campanhas comerciais publicitárias. Em 1956, ele 
ganhou o Annual Art Directors 'Club Awards por seu anúncio para a I. 
Miller Shoes e foi convidado para expor o seu trabalho (BOLTON, 
2002, p. 10). 
 
 
Figura 105: Capa da revista Vogue de junho de 1958 ilustrada por Warhol 

















Warhol inicia, em 1960, as primeiras pinturas de imagens de figuras de 
banda desenhada, como também, de produtos de bens de consumo, nos quais 
destacaram-se as garrafas de refrigerantes e latas de sopa. Desta forma, “na 
reprodução e proliferação das suas imagens-objetos, retratou fielmente o mundo 
consumista, pondo inclusive em questão ideias convencionais sobre a 
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originalidade e criatividade artísticas” (PARRAGON, 2012, p. 474). 
Artisticamente, Warhol trilhou por caminhos distintos da imposição convencional 
do sistema da arte, tanto que, “em 1964, abre o estúdio “The Factory” onde 
realiza sua primeira exposição de esculturas, entre elas, centenas de réplicas de 
grandes caixas de produtos de supermercado” (FRAZÃO).  Ao transformar o seu 
studio em uma fábrica, Warhol disponibilizou este espaço a novos artistas e 
pessoas comuns (bailarinos, estudantes e fãs) para que produzissem suas 
obras. 
Andy Warhol foi um artista consagrado do movimento da Pop Art, corrente 
artística essa, na qual Nelson Leirner inspirou-se para o processo de 
desenvolvimento de muitas de suas obras, entre elas, o vestido patrimonializado 
pelo MASP. 
 
3.4.3.3 Relação imagética entre o vestido Nelson Leirner, a Arte Abstrata e a Pop 
Art 
 
Realizando um cruzamento entre os dados curatoriais, inseridos na ficha 
catalográfica do Centro de Pesquisa do MASP, com a trajetória artística de 
Nelson Leirner podemos identificar relações diretas com as correntes de arte: 
Abstrata e Pop Art. No decorrer desta investigação, foi possível promover o 
encontro imagético entre o vestido estudado com as obras dos artistas Mondrian 
e Andy Warhol. 
 
Figura 106: Vestido Nelson Leiner; “Composition with Large Red Plane, Yellow, Black, 
Gray and Blue”, Mondrian (1921) e Diamond Dust Shoes, Warhol (1980). 
Fonte:  Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP; MILNER, 1992, p. 160; 
  BOLTON, 2002, p. 37 
168 
 
3.4.4 Análise do vestido-obra pelo viés museológico 
 
O MASP é um museu que se propõe, desde a sua fundação e idealização 
por Pietro Maria Bardi, ao acondicionamento de indumentárias em seu espaço 
museal, por conseguinte, a coleção RHODIA adentra esse ambiente e torna-se 
uma coleção de objetos musealizados pelas características dos seus 
desenvolvimentos, através do enlace artístico e estilístico dos envolvidos nesse 
grande projeto. Para Brulon (2017, p. 408), a disciplina da museologia se divide 
em dois momentos: “o das práticas – que poderiam ou não se limitar ao universo 
empírico dos museus – e o da reflexão teórica que faria dos profissionais – ou 
museólogos – em vez de técnicos, seres pensantes”. Essa afirmação comprova 
que a parceria entre a empresa e o museu, visionariamente, decidia pela 
salvaguarda dessas indumentárias por perceberem o potencial desses trajes 
como objetos museais. 
 
3.4.5 Análise do vestido-obra pelo viés da memória 
 
Analisar o vestido Nelson Leirner pelo caráter memorial é perceber tempos 
passados que se perpetuam, porém, de uma forma “caleidoscópica”, como o 
próprio Leirner prefere criar as suas obras. Tempos esses referentes “aos de 
ouro” dos desfiles promovidos pela RHODIA, no decorrer dos anos 60, onde os 
artistas que criaram as suas estampas usaram o tecido como “pano-de-fundo” 
para suas poesias visuais, como também, dos desfiles promovidos e realizados 
pelo MASP em seu próprio espaço museal, entre eles, o do ano de 1971, o que 
motivou a inserção dessa coleção no acervo de indumentárias do Museu de Arte 
de São Paulo Assis Chateaubriand.  
 
Os lugares de memória nascem e vivem do sentimento que não há 
memória espontânea, que é preciso criar arquivos, que é preciso 
manter aniversários, organizar celebrações, pronunciar elogios 
fúnebres, notariar atas, porque essas operações não são naturais. É 
por isso a defesa, pelas minorias, de uma memória refugiada sobre 
focos privilegiados e enciumadamente guardados nada mais faz do 
que levar à incandescência a verdade de todos os lugares de memória. 
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Sem vigilância comemorativa, a história depressa os varreria (NORA, 
1993, p. 13). 
 
Através da narrativa de Nora, podemos associar a atuação da RHODIA e 
do MASP como vigilantes de uma memória que encontra-se resguardada no 
acervo da reserva técnica dessa instituição museal. 
 
3.4.6 Análise do vestido-obra pelo viés do patrimônio 
 
O valor patrimonial do vestido Nelson Leirner se dá pelo caráter do elo entre 
a empresa RHODIA e o MASP apostarem, juntos, que a coleção RHODIA 
deveria ser acondicionada em um espaço museal e exposta como um 
significativo conjunto de obras. Segundo Poulot (2008, p. 30), “a apropriação se 
dá na forma de uma comunidade imaginária, e a proteção do patrimônio é 
geralmente acompanhada da crença em um progresso”. 
 
3.4.7 Análise imagética do vestido-obra por aproximação do olhar semiótico 
barthesiano  
 
Nelson Leirner em seu percurso criativo se utilizou (e se utiliza) de inúmeras 
filosofias artísticas e de materiais que procuram desconstruir a lógica, 
especificamente, ao dar novos sentidos aos objetos de uso cotidiano. Nesse 
vestido, diferentemente, Leirner deixou claro o mote de sua inspiração, ou seja, 
as raízes dos movimentos artísticos que, geralmente, o conduzem. Vale ressaltar 
que o artista, pelo fato de ser industrial e atuante na área de moda, parece ter 
sido respaldado na missão de desenvolver a estampa com traços abstratos e de 
Pop Art. Os elementos presentes na composição da estampa, derivados das 
correntes artísticas citadas, passam a ser os signos que validam a semiologia 
aqui investida.  
 
Ainda aqui, do ponto de vista metodológico, é a pureza estrutural do 
objeto que influi na escolha: o vestuário real é embaraçado por 
finalidades práticas: proteção, pudor e adorno. Estas finalidades 
desaparecem do vestuário ‘representado’, que não serve mais para 
proteger, cobrir ou adornar, mas, quando muito, para significar a 
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proteção, o pudor ou o adorno. O vestuário-imagem conserva, 
entretanto, um valor que pode embaraçar consideravelmente a análise 
e que é a sua plástica. É só o vestuário escrito que não tem nenhuma 
função prática nem estética: é todo ele constituído em vista duma 






































4. Os problemas enfrentados no acervo artístico têxtil e suas possíveis 
soluções 
 
Neste momento da investigação almeja-se analisar sobre os possíveis 
desafios encontrados na experiência de acondicionamento de objetos-obras 
têxteis no acervo do MASP. Dessa forma, busca-se identificar os desafios com 
o intuito de destacar soluções para que, assim, hajam maiores políticas de 
incentivo à salvaguarda destes objetos e, consequentemente, motivos à 
educação patrimonial a outros museus e à sociedade.  
Por isso, o presente trabalho não buscará destacar problemas no sentido 
de depreciar o trabalho desenvolvido no espaço museal, mas o de chamar a 
atenção às falhas que se acumulam pela diversidade de acervos, especialistas 
e colaboradores em um mesmo ambiente interdisciplinar. De fato, o que 
pretende-se atentar é sobre a vulnerabilidade dos objetos têxteis em acervos 
museais, pois enquanto discute-se a sua validação como uma arte maior ou não 
e sobre os possíveis investimentos repassados para sua permanência, a sua 
materialidade se esvai. 
Para a configuração dessa narrativa será feita a descrição da trajetória de 
evolução do MASP, dando ênfase às medidas implantadas nesse espaço 
museal, quanto a sua reestruturação no caráter de infraestrutura, administração 
e salvaguarda de seus acervos com a intenção de promover as ações do MASP 
e, assim, influenciar positivamente outros espaços museológicos. 
 
4.1 O desenvolvimento do espaço e acervo do MASP 
 
“Um museu é conhecido pelos materiais que abriga, por sua sede e 
pela maneira como apresenta as obras” (BARDI, 1982, p. 08) 
 
O que destaca-se no MASP, desde a sua formação, é a atuação 
perseverante de uma equipe que tem em seu dna os princípios museais 
fundamentais elaborados pelo seu diretor-mentor Pietro Maria Bardi, onde 
busca-se alinhar todos os processos vitais à formação (acondicionamento), 
continuação (salvaguarda) e permanência (conservação e restauração) de seus 
acervos, especificamente, aos de artefatos têxteis. Pietro Maria Bardi, 
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juntamente a Lina Bo Bardi, não atuou apenas como um marchand das artes, 
mas como um amante delas, ao conduzir e cuidar do Museu de Arte de São 
Paulo Assis Chateaubriand como uma extensão de sua própria casa. Bardi, em 
especial, tinha uma paixão pelos artefatos têxteis e desse fascínio almejou 
desenvolver um acervo de objetos, em geral, derivados do têxtil. Hoje, em 
decorrência do esforço de Bardi, o acervo de indumentárias e artefatos têxteis 
está inserido no conjunto patrimonial do MASP, juntamente, a outras relevantes 
obras pertinentes às artes maiores. Fato esse, decorrente da visão de Bardi, pois 
para ele a arte não dividia-se entre maiores e menores, ou seja não haveria 
fronteiras entre os objetos de arte inseridos em um museu que deveria ser “fora 
dos limites”. 
 
A primeira década de existência do MASP foi dedicada à formação de 
um riquíssimo acervo e na consolidação de sua dinâmica proposta 
museográfica. Depois de dez anos, a imagem do museu estava 
consagrada dentro e fora do país. O professor P. M. Bardi permaneceu 
na função de diretor-técnico até 1990, com o mesmo afinco e 
dedicação dos primeiros tempos (MASP, 2008, p. 67).  
 
O MASP cresceu na marca da força e determinação de seus idealizadores. 
Mesmo após enfrentar problemas, como o desligamento de Assis Chateaubriand 
do seu próprio museu, devido a uma manipulação política, e anos depois de seu 
falecimento, Bardi continuaria desenvolvendo o espaço museal com o mesmo 
fervor. Com a nomeação de novos presidentes como Horácio Lafer e Alexandre 
Marcondes Filho, o MASP passaria a ter uma infraestrutura melhor para o 
acondicionamento de seu patrimônio. 
 
A transformação de sua natureza jurídica, a crise financeira que teve 
de superar nos anos seguintes e a ausência de uma liderança com a 
mesma voltagem de Assis Chateaubriand arrefeceram o seu ritmo de 
atividade, tanto na aquisição de novas peças para o acervo, quanto na 
realização de eventos expositivos e outras atividades didáticas. Apesar 
das dificuldades internas e externas o MASP cresceu sob a liderança 
dos presidentes Horácio Lafer e Alexandre Marcondes Filho. O foco 
desses dois presidentes foi a construção da nova e definitiva sede do 
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Museu capaz de acomodar o seu valioso acervo e abrigar a sua 
atividade regular (MASP, 2008, p. 67). 
 
Possuindo uma coleção de inestimado valor patrimonial, a gestão do MASP 
solicita, em 4 de dezembro de 1969, o tombamento de seu acervo com a 
finalidade de proteção ao antigo Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico 
Nacional, atualmente, conhecido como Instituto do Patrimônio do Patrimônio 
Histórico e Artístico Nacional (IPHAN). Pelas novas definições previstas pelo 
tombamento, “toda e qualquer movimentação de obras para fora do país deve 
ser expressamente autorizada pelo referido órgão federal” (MASP, p. 74). No 
ano de 1982, através da atuação do Conselho de Defesa do Patrimônio Histórico, 
Arqueológico, Artístico e Turístico do Estado (CONDEPHAAT), o prédio da sede 
do museu, também, foi tombado.  
 
A comprovação do valor museológico do acervo do MASP pode ser 
resumido no constante empréstimo de obras a outros museus quando 
realizam exposições de grandes mestres ou escolas. Esses pedidos 
começaram a ser feitos depois da célebre excursão de parte do acervo 
entre os anos de 1953 e 1957, que teve início com a exposição no 
Musée de l´Orangerie, em Paris (MASP, 2008, p. 78). 
 
Novos rumos foram traçados pela diretoria com a criação e 
desenvolvimento de um novo modelo administrativo que visava sanar 
problemas, como o amadorismo de alguns setores do museu, onde destacavam-
se tanto a falta de capital, como também, de uma base para dar cobertura ao 
momento. A crise financeira impedia investimentos “como a aquisição de novas 
ferramentas que facilitariam a administração ou a contratação de profissionais 
para organizar os serviços e estabelecer normas e procedimentos mais eficazes 
[...] O próprio Bardi reconhecia que se improvisara na tarefa de constituir um 
museu” (MASP, 2008, p. 96). A solução encontrada para o panorama instável do 
MASP foi através da realização de uma consultoria externa, na qual foi 
apresentada a proposta de uma reestruturação de sua organização museal. 
 
 Criou-se uma gerência administrativa e financeira, vinculada 
diretamente à diretoria, com a incumbência de elaborar o orçamento 
anual com previsão de receitas e despesas, além de coordenar outras 
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atividades até então inexistentes. Subordinadas ao conservador-chefe, 
foram integradas as coordenadorias que antes funcionavam 
isoladamente, com funções claras e específicas nas áreas de Acervo 
e Desenvolvimento Cultural; Intercâmbio Nacional e Internacional; 
Conservação e Restauro; Exposições; Atendimento; Espetáculos e 
Biblioteca. A estratégia do conservador-chefe definiu objetivos e metas 
setoriais, além de instituir uma série de incentivos como cursos e 
seminários de aprimoramento aos coordenadores e seus 
subordinados” (MASP, 2008, p. 98 e 99). 
 
Mais ações foram decididas para o controle de recursos, como a 
constituição de uma assessoria de marketing e de captação de recursos e, logo, 
“a cobrança de ingressos às exposições, prática comum em museus de todo o 
mundo, mas até então um tabu no MASP” (MASP, 2008, p. 99). Outro grande 
investimento, com o apoio da Fundação Vitae, foi a instalação de um Estúdio de 
Conservação e Restauração “que foi planejado e equipado para atender às 
necessidades básicas da coleção e de suas futuras ampliações” (MASP, 2008, 
p. 99). 
Ainda houve a iniciativa da criação da “Revista do Masp”, em 1992, que 
buscava destacar assuntos, como:  história, cultura e arte e, ao mesmo, realizar 
a divulgação das ações do MASP, porém, por motivos de orçamento a sua 
continuidade foi impedida. Com o mesmo mote de aumentar a visibilidade do 
Museu foi criada a “Loja do Masp”, que se configura como um espaço de vendas 
de produtos de arte, em geral, e de souvenirs das exposições ou do próprio 
espaço museal. 
Por conseguinte, ocorreu o planejamento de exposições buscando o maior 
número de público, assim como, a elaboração de eventos, conforme a edição da 
Coleção Pirelli/Masp de Fotografia, que era o “resultado do projeto conjunto 
instituído para selecionar e manter no acervo do Museu imagens produzidas 
pelos mais importantes profissionais brasileiros” (MASP, 2008, p. 100). 
Deste modo, o percurso trilhado pelo MASP, desde a sua fundação em 
1947 aos tempos atuais, demonstra uma constante transformação buscando 
oferecer um melhor espaço, não apenas ao seu público, como também, ao seu 
distinto acervo, “considerado o mais importante de arte ocidental existente na 
América latina, documentando as escolas e artistas que o formam, dando relevo 
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a uma série de obras, mostradas num sistema pouco comum neste gênero de 
comunicação” (BARDI, 1982, p. 06). 
 
4.2 A atuação do MASP à frente de seu acervo de indumentárias 
 
Instituir um espaço museal não é uma tarefa fácil, devido às múltiplas 
funções e necessidades específicas referentes aos seus ambientes, acervos e 
mão-de-obra qualificada. Uma grande logística se faz necessário para o 
desenvolvimento de um museu para que, assim, os processos de 
acondicionamento, conservação e exposição ocorram seguramente e 
possibilitem a perpetuação de seus acervos. No caso dos acervos de 
indumentárias, devido a sua materialidade frágil e de possível deterioração, a 
atenção deve ser redobrada. O desenvolvimento de acervos têxteis dependem 
desde o interesse do museu em colecioná-los “às políticas de conservação e 
aquisição, aos interesses curatoriais e ao atendimento ao público geral ou 
especializado, a presença deste tipo de artefato em museus parece distante de 
consolidar um destino estável” (ANDRADE, 2016, p. 10).  
Diferentemente de outros espaços museais, o Museu de Arte de São Paulo 
oferece, ao seu acervo de indumentárias, avançados sistemas e tecnologias, 
tanto às exposições quanto ao seu acondicionamento em reserva técnica. 
Segundo especialistas do setor de Conservação e Restauração do MASP, 
frequentemente, novos recursos são implantados com a intenção de garantir a 
perpetuação das indumentárias e artefatos têxteis ao promover conhecimento e 
ferramentas aos seus colaboradores, assim como, uma estrutura avançada aos 
seus objetos têxteis. 
Estivemos na reserva técnica do MASP, junto a equipe do Centro de 
Conservação e Restauração, para analisar os vestidos Christian Dior, Salvador 
Dali e Nelson Leirner e obtivemos a oportunidade de adentrar nesse espaço que 
como um grande cofre realiza a salvaguarda dos seus mais variados e valiosos 
bens. Quanto ao setor da reserva técnica que resguarda o acervo de 
indumentárias, este oferece uma infraestrutura imponente que, segundo Nalu 
Maria (colaboradora do setor de conservação), garante a conservação dos 
artefatos ali acondicionados, devido ao controle de luz e temperatura, assim 
como, a forma de armazenamento das peças. De fato, ao vermos a aparelhagem 
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e recursos disponíveis, é nítida a impressão de que o MASP realizou um grande 
investimento em seu espaço de reserva técnica. Investimento este que garantirá 
a permanência de seu acervo a outras gerações. 
Em entrevista à Indranni Taccari, colaboradora do MASP do setor de 
acervo, foram realizadas algumas perguntas pontuais a respeito do 
desenvolvimento da coleção de indumentárias e, consequentemente, os seus 
principais desafios, como narrado a seguir: 
Autora: Como ocorreu a escolha dessas indumentárias através dos processos 
curatoriais (seleção, salvaguarda e patrimonialização)? Obtive em alguns livros 
e em documentos, no Centro de Pesquisa do MASP, a informação de que 
houveram doações por parte do Paulo Franco (vestido Christian Dior e Salvador 
Dalí) e Rhodia (vestido Nelson Leirner), porém gostaria de maiores detalhes 
sobre o processo de musealização e patrimonialização desses vestidos, pois os 
processos patrimoniais são o mote de minha pesquisa. 
Indranni Taccari: A política cultural de aquisição de peças acompanha as 
transformações da instituição ao longo do tempo, bem como suas condições 
técnicas de acondicionamento, por isso uma pesquisa mais extensa é 
necessária para a obtenção de um panorama dessas transformações, 
precisamente desde 1951 até o momento atual.  
Autora: Qual o tipo de política cultural utilizada no MASP, especificamente, aos 
objetos têxteis? Quais as maiores dificuldades enfrentadas, quanto ao 
acondicionamento desses objetos? 
Indranni Taccari: Sobre a musealização e patrimonialização das peças de 
vestuário, estas podem ser vistas também como resultado de iniciativas 
curatoriais, que por sua vez podem apontar para os contextos mais amplos de 
políticas culturais adotadas em cada momento da instituição. 
Além das informações disponibilizadas pelos colaboradores dos setores de 
acervo e conservação, para o desenvolvimento dessa pesquisa, também, tive o 
amparo do Centro de Pesquisa do MASP, no qual recebi o suporte através de 
importantes documentos institucionais pertinentes aos seus arquivos, assim 
como, o apoio da equipe dessa área. 
A partir da coleta dos dados, primários e secundários, pude realizar o 
cruzamento de todas essas informações e perceber que pequenas falhas 
derivadas de possíveis mudanças de equipe e do sistema administrativo 
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aparecem em seus documentos curatoriais e desenvolvem lacunas nos informes 
a respeito, especificamente, dos vestidos investigados neste estudo, como 
apresentado a seguir: 
 
1) Vestido-obra Christian Dior 
 
Figura 107: Ficha catalográfica do vestido Christian Dior  
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
Ao observarmos a ficha catalográfica do vestido Christian Dior nos 
deparamos com as seguintes incorreções: 
 
● O tipo de material descrito como de origem natural não coincide com a 
realidade de composição têxtil que foi desenvolvido, também, com 
material sintético, especificamente, na saia do vestido e no chapéu. Vale 
destacar que o chapéu não recebeu a devida atenção, em relação, as 
suas especificações técnicas. Assim como, houve falta de informações 
sobre os itens utilizados para a criação dos elementos nos punhos e ao 
longo da saia. 
● A doadora mencionada, Anita Cevidalli Salmoni, não condiz com a 
realidade de doação informada em documentos institucionais, no qual é 
indicado como doador o Sr. Paulo Franco. 
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● A data de doação do vestido, segundo fontes primárias, foi o ano de 1951, 
diferentemente, do ano de 2002 mencionado na ficha catalográfica. 
 
2) Vestido-obra Salvador Dali 
 
Figura 108: Ficha catalográfica do vestido Salvador Dali 
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
Na análise da ficha catalográfica do vestido Salvador Dali encontra-se 
omitida a informação sobre o processo de desenvolvimento e costura que foi 
realizado, segundo fontes primárias, pelo costureiro russo Karinska, na Casa 
Vogue, em São Paulo, enquanto apenas a idealização do vestido ficaria na 










3) Vestido-obra Nelson Leirner 
 
Figura 109: Ficha catalográfica do vestido Nelson Leirner em parceria com Ugo 
Castellana e Alceu Penna 
Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP 
 
● O vestido Nelson Leirner, em parceria com Ugo Castellana e Alceu Penna, 
apresenta o erro sobre o tipo de material, pois, em vez, de ser um tecido 
de origem vegetal, a composição correta é de origem sintética, intitulado 
“Rhodianyl”, material este desenvolvido pela própria empresa RHODIA 
que doou a sua coleção ao MASP.  
● Foram excluídos da participação do processo de desenvolvimento do 
vestido o ilustrador Alceu Penna e o estilista Ugo Castellana, os quais são 
os responsáveis pela idealização e costura do vestido, enquanto, Nelson 
Leirner criou a estampa. 
 
As informações desencontradas e omitidas nas fichas catalográficas, em 
relação aos seus percursos naturais, geram documentos confusos que impedem 
uma leitura realista, pois a função dos documentos institucionais é o de fornecer, 
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fidedignamente, a sua própria história, por isso, pede-se a atenção à constante 
revisão de seus arquivos para que estas arestas sejam reparadas. 
Diante dessa investigação, vê-se problemas contornáveis, em relação a 
outros cenários museais. Apesar desses impasses, é percebível que o MASP, 
através de sua infraestrutura e política museal interna, oferece um panorama 
propício ao acolhimento de objetos têxteis e, logo, as suas perpetuações, por 
isso tem-se no MASP um exemplo a ser seguido por outros espaços museais. 
Podemos destacar, também, que o Museu de Arte de São Paulo Assis 
Chateaubriand, pioneiramente e naturalmente, realiza a educação patrimonial à 
sociedade destacando sempre a importância da existência da cultura para o 
nosso desenvolvimento civilizatório. 
 
4. 3 Uma noção sobre Educação Patrimonial 
 
A educação patrimonial objetiva o exercício educativo centrado no 
Patrimônio Cultural ao visar conhecimento, apropriação e valorização à 
sociedade sobre a sua herança cultural, através da experiência direta e indireta 
com as múltiplas expressões da cultura. Esse processo possibilita a capacitação 
social acerca de uma melhor conhecimento, reconhecimento e apropriação 
desses bens culturais ao despertar uma consciência de identidade e cidadania 
desencadeando, dessa forma, a preservação desse legado patrimonial. 
Portanto, o processo educativo do patrimônio alfabetiza culturalmente a 
comunidade conscientizando-os sobre a sua relação sociocultural na linha do 
tempo da história da humanidade, através de mostras e manifestações 
resultantes da interação entre o homem e o seu meio, como: sítios 
arqueológicos, centros históricos urbanos ou rurais, produções artesanais ou 
industriais, expressões folclóricas e saberes populares, entre outros.  
 
A Educação Patrimonial constitui-se de todos os processos educativos 
formais e não formais que têm como foco o patrimônio cultural, 
apropriado socialmente como recurso para a compreensão sócio-
histórica das referências culturais em todas as suas manifestações, a 
fim de colaborar para seu reconhecimento, sua valorização e 
preservação. Considera-se, ainda, que os processos educativos 
devem primar pela construção coletiva e democrática do 
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conhecimento, por meio da participação efetiva das comunidades 
detentoras e produtoras das referências culturais, onde convivem 
diversas noções de patrimônio cultural (IPHAN).  
 
O desenvolvimento de uma postura educativa sobre o patrimônio cultural à 
sociedade dependem de frentes atuantes, como, por exemplo, do Instituto do 
Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN) que norteia essa ação através 
do destaque de alguns princípios necessários:   
 
● A sociedade deve participar ativamente dessas atividades educacionais; 
● Os legados culturais estão presentes no espaço social da comunidade, 
por isso, esses espaços promovem a educação patrimonial; 
● O sistema educativo do patrimônio age como um mediador, pois o 
“patrimônio cultural é um campo de conflito”; 
● A ação educativa do patrimônio deve ocorrer paralelamente a 
“intersetorialidade das políticas públicas” e promover “uma abordagem 
transversal e dialógica da educação patrimonial” (IPHAN). 
 
Embora, as ações educativas do patrimônio sejam percebidas como algo 
recente, na verdade, a necessidade dessa atividade já era entendida e 
implantada, em meados de 1936, desde o anteprojeto para a fundação da 
Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (SPHAN), hoje conhecido 
como Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN). Para o seu 
anteprojeto, o SPHAN teve Mario de Andrade como mentor do documento que 
previa a “organização dum serviço de fixação e defesa do patrimônio artístico 
nacional” (IPHAN, 2014, p. 05). 
 
Já no anteprojeto para a criação do então Serviço do Patrimônio 
Histórico e Artístico Nacional – SPHAN, Mário de Andrade apontava 
para a relevância do caráter pedagógico estratégico dos museus e das 
imagens. A criação de um órgão federal dedicado à preservação do 
patrimônio histórico e artístico nacional foi motivada, de um lado, por 
uma série de iniciativas institucionais regionais e, de outro, por 
clamores e alertas de intelectuais, parte deles ligada à Semana de Arte 
Moderna de 1922, veiculados na grande imprensa brasileira (IPHAN, 




O anteprojeto, proposto por Mario de Andrade, destaca-se por ter o 
princípio artístico como base em seu desenvolvimento e por preconizar a criação 
de uma “Seção de Museus” que ficaria responsável pela organização dos 
museus nacionais pertinentes ao SPHAN, como também, a promoção de 
exposições regionais e federais e da articulação entre os espaços museais 
inseridos em uma mesma região. Nessa configuração, “os museus municipais 
deveriam ser ecléticos, com acervos heterogêneos, e os critérios de seleção das 
peças ditados pelo valor que representam para a comunidade local” (IPHAN, 
2014, p. 05). Andrade vislumbrava, também, a organização de museus técnicos, 
os quais seriam responsáveis através de uma narrativa histórica pela exposição 
de saberes e técnicas referentes aos ciclos econômicos do Brasil. 
Com a contribuição de Mario de Andrade, a convite do ministro da 
Educação Gustavo Capanema, em 1937, é fundado o Serviço do Patrimônio 
Histórico e Artístico Nacional (SPHAN) tendo em seu “dna” dinâmicas voltadas 
à educação patrimonial. 
 
Desde a sua criação, em 1937, o Instituto do Patrimônio Histórico e 
Artístico Nacional - IPHAN manifestou em documentos, iniciativas e 
projetos a importância da realização de ações educativas como 
estratégia de proteção e preservação do patrimônio sob sua 
responsabilidade, instaurando um campo de discussões teóricas, e 
conceituais e metodologias de atuação que se encontram na base das 
atuais políticas públicas de Estado na área (IPHAN, 2014, p. 05).   
 
Os espaços museais representam uma rica oportunidade à imersão ao 
(re)conhecimento dos saberes e práticas de um povo por serem os guardiães e 
testemunhas de diversas manifestações da cultura material.  
A trajetória do desenvolvimento do museu na sociedade ocidental deriva 
dos cabinets de curiosités que até o final do século XVII era uma prática comum 
entre os nobres. Porém, o acesso aos acervos desses gabinetes era limitado e 
apresentado, apenas, pelo colecionador aos seus exclusivos convidados. A 
partir da Revolução Francesa, mais precisamente de sua premissa à 
democratização da cultura, os acervos privados dos gabinetes tornam-se 
acessíveis à população e disponibilizam o seu alcance às obras raras religiosas 
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e plásticas, assim, originando ambientes que expõe as artes dos ofícios. Outras 
transformações na sociedade como a Revolução Científica e a Revolução 
Industrial trariam um novo panorama aos espaços expositivos, enquanto a 
primeira revolução incluiria máquinas, artefatos e ciências, a segunda revolução 
incorporaria a tecnologia e teria um novo tipo de público, ou seja, o indivíduo 
urbanizado e em condições de lazer (FIGUEIREDO; VIDAL, 2013, p. 231). 
 
Nas Américas, o museu representava um símbolo de prestígio e glória 
da metrópole sendo, portanto, abrigado, por uma arquitetura majestosa 
e constituído de coleções centradas na cultura européia. Nos Estados 
Unidos, o Museu Americano de História Natural de Nova York (1869), 
criado para sustentar uma prova do enriquecimento cultural da nova 
nação, incorporou a presença de grandes objetos de exposição 
seguindo a prática expositiva desenvolvida na época (FIGUEIREDO; 
VIDA, 2013, p. 232). 
 
A partir do século XIX, com a criação do Museu Real (1818) temos o 
rudimento do marco museal em terras brasileiras, porém com o viés do olhar 
europeu.  
 
Se analisarmos o conjunto das políticas culturais no Brasil, desde os 
tempos da colônia, pensando na política de museus e nas coleções 
herdadas do Estado português, poderemos perceber influências 
importantes do pensamento europeu acerca das instituições museais, 
que no século XIX, ultrapassam os antigos gabinetes de curiosidades 
e privilegiam os museus históricos, com tendências a articular a 
filosofia iluminista com a discussão da questão nacional e a expor 
objetos que possuíam a dupla função de relembrar o passado e 
comprovar fatos da história das nações (FIGUEIREDO; VIDAL, 2013, 
p. 145). 
 
 Durante a Era Vargas, nos anos 30, com a implementação de políticas de 
cunho social e econômico, buscou-se a criação do Estado Nacional e, 
consequentemente, da identidade nacional da sociedade brasileira.   Logo, em 
1934, a partir da atuação de Gustavo Capanema no Ministério da Educação e 




 A partir daí, com a efetiva entrada do Estado na problemática da 
preservação patrimonial e da criação de museus, é que se pode, de 
fato, efetivar uma legislação própria brasileira e o ideário do patrimônio 
passou a ser integrado ao projeto da construção da nação pelo Estado 
(FIGUEIREDO; VIDAL, 2013, p. 151). 
 
4.4 O museu como espaço de educação do patrimônio 
 
Museus não são apenas espaços que resguardam objetos, mas também, 
lugares que viabilizam o reconhecimento sobre a trajetória do homem em relação 
ao tempo através da análise dos artefatos inseridos nestes ambientes.  “Museus 
possibilitam às pessoas explorar coleções para sua inspiração, aprendizado e 
fruição. São instituições que coletam, salvaguardam e tornam acessíveis 
artefatos e espécimes, que preservam em nome da sociedade” (MASON, 2004, 
p. 12). 
De acordo com Mason (2004, p. 13), “os bons museus são populares”, ou 
seja, os espaços museais que favorecem um maior interesse em visitação para 
o conhecimento de seus acervos tornam-se referência histórica, social, memorial 
e logo, educativa sobre o patrimônio. Para que os museus atinjam a constatação 
de serem ambientes que promovem a erudição patrimonial, estes devem 
oferecer uma logística física e administrativa coerentes com a proposta da práxis 
do discernimento a ser oferecido à sociedade. 
 
Museus existem acima de tudo por causa dos acervos - por causa dos 
objetos que eles guardam. O que faz dos museus tão especiais é que 
eles são essencialmente a biblioteca de objetos onde a própria coisa, 
tridimensional e autêntica, pode ser admirada, estudada e interpretada 
(MASON, 2004, p. 32).  
 
Apesar de lidarem com aspectos pretéritos da sociedade, os museus 
possuem o desafio de desenvolverem através de programas de exposições uma 
conexão com o contemporâneo e estabelecer uma relação entre estes dois 
tempos, possibilitando ao público, desta forma, a percepção cultural e, logo, o 
entendimento de sua importância como espelho social e histórico.  De acordo 
com Medeiros e Marques (2011, p. 787), “as grandes vertentes do museu, além 
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da preservação e comunicação se apoiam na conexão com o presente. Em geral, 
as instituições montam seus projetos sob uma perspectiva pedagógica 
organizada a partir do contato do público com as obras do acervo”. 
A relevância da educação patrimonial em espaços museais pauta-se em 
instruir o indivíduo a reconhecer-se como parte do contexto social ali 
representado e, também, a condicioná-lo a buscar a preservação e perpetuação 
desta cultura, seja, vendo-se como membro atuante da intersecção museu-
indivíduo-objeto museal, assim como, replicando a outros membros da 
sociedade sobre o (re)conhecimento da importância destes ambientes e seus 
acervos. A relação interseccional entre o ambiente museal – corpo social – objeto 
proporciona uma sinergia colaborativa ao processo de educação patrimonial, 
sendo os objetos artísticos agentes eficazes nessa trajetória de aprendizado.  
 
A arte como produto de uma ação artística, juntamente com sua função 
de tecer vínculos, desenvolver cognições e articular realidades, 
configura-se como um artefato primordial da cultura e no museu. É 
irrefutável a necessidade de utilização da arte na educação básica, 
sobretudo na formação de uma conscientização patrimonial 
(MEDEIROS; MARQUES, 2011, p. 788). 
 
Objetos artísticos, por suas naturezas, despertam a curiosidade e a 
atenção dos visitantes nos museus e contribuem, didaticamente, com a 
contextualização de variadas erudições, assim como, com a formação crítica do 
indivíduo. Para Medeiros e Marques (2011, p. 789), “a inserção da arte no âmbito 
educacional não se limita apenas a um universo pedagógico, mas também, a 
luta por uma conscientização que visa a aniquilação da ignorância, da inocência 
social, da manipulação política e, sobretudo, da estagnação coletiva”. Desta 
forma, as exposições de objetos de arte beneficiam a construção social e a 
percepção crítica da sociedade, sendo estes pontos cruciais ao processo da 
educação patrimonial e, logo, a valorização do patrimônio cultural como vetor 
estratégico de aprimoramento dos processos democráticos.  
Recentemente, a educação patrimonial no Brasil passou a tomar corpo, 
porém, ainda é discrepante a diferença de assiduidade de brasileiros em 
espaços museais, em relação a outros países. Apesar de termos um extenso e 
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variado repertório material e cultural, ainda não possuímos o costume de 
apreciá-los.  
 
Segundo Nelson Colás, diretor de Relações Institucionais da Feambra 
(Federação de Amigos de Museus do Brasil), uma das causas é a falta 
de hábito do brasileiro em frequentar esses locais. "Por sermos um país 
jovem, com uma grande miscigenação ética e educação patrimonial 
ainda tão precária, também existem aqueles que acham que só o que 
é novo é bom e interessante", diz Colás (TERRA, 2018). 
 
Na contramão da precariedade nacional sobre o processo educacional do 
patrimônio, o MASP destaca-se por desde 1997 ter criado um setor que oferece 
a educação cultural e do patrimônio artístico ao seu público através de uma 
metodologia acompanhada por educadores com formação em diferentes áreas, 
como: visitas orientadas (simples, de fim de semana e exclusivas); programa 
combinado (visita e atividade artística no ateliê do museu); programação de 
férias, na qual são ofertadas visitas temáticas; atividades (workshop, palestras e 
cursos) voltadas ao conhecimento da arte; disponibilização do Centro de 
Pesquisa do MASP, o qual é um espaço que permite aos pesquisadores o 
acesso aos seus variados arquivos e oferecimento de programa de formação 
continuada a professores de todas as áreas de conhecimento. O MASP que tem 
como meta a democratização da arte, também, disponibiliza a entrada gratuita 
ao museu em todas as suas terças-feiras. Com a exposição “Tarsila Popular”, no 
dia 23 de julho de 2019, terça-feira, o MASP teve o seu novo recorde de visitação 
em um único dia com um número de 8.818 pessoas, assim como, o recorde de 
exposição mais visitada durante os seus três meses de apresentação ao público. 
 
A mostra Tarsila Popular, que levou obras famosas da pintora 
brasileira Tarsila do Amaral ao Masp, bateu recorde de visitação. É a 
exposição mais visitada da história do museu. Um total de 402.850 
pessoas apreciaram as pinturas da artista modernista, superando o 
recorde da mostra Monet, que exibiu obras do impressionista francês 
em 1997 e recebeu 401.201 espectadores. Aberta ao público em abril, 
a mostra se encerrou no último domingo 28. O recorde de visitantes 
em um único dia também foi batido. Apenas na terça-feira 23, dia da 
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semana em que a entrada no museu é gratuita, foram 8 818 
espectadores (VEJA, 2019). 
 
Ações como essas do MASP, que envolvem didaticamente o indivíduo em 
seu meio, são exemplos de uma prática construtiva eficiente à promoção da 
inclusão do cidadão ao (re)conhecimento do patrimônio cultural. Desta forma, o 
Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand promove a erudição 
patrimonial da arte nacional e internacional, igualmente, tornando essa 




























Discussão e Considerações Finais 
 
Este estudo buscou, ao longo dos seus quatro capítulos, desenvolver uma 
análise sobre a importância do acervo de indumentárias do Museu de Arte de 
São Paulo Assis Chateaubriand (MASP) ao ressaltar os artefatos têxteis 
inseridos em seu espaço museal como significativos vetores de difusão de arte 
e cultura de moda, assim como, nortear à reflexão aos processos da 
patrimonialização da indumentária, dando ênfase, a sua devida salvaguarda, 
acondicionamento e exposição para que, dessa forma, haja a sua preservação 
e, logo, a sua perpetuidade às próximas gerações. 
Um dos motes desse trabalho foi devido a indumentária, por ser derivada 
da cultura de moda, ainda não receber a devida atenção quanto a sua validação 
como um objeto de estudo. Apesar do ceticismo de alguns estudiosos em relação 
à moda, muitos outros teóricos dedicaram investigações que possibilitaram 
ampliar o repertório a respeito dos diversos vieses de atuação da cultura de 
moda e, assim, diminuir as lacunas sobre o seu entendimento.  
 
A moda atraiu a atenção e o endosso de um leque cada vez maior de 
acadêmicos, cada vez mais fascinados pela sua significação 
multidisciplinar e interdisciplinar. Assim, a obra de psicólogos, 
antropólogos, economistas, filósofos, sociólogos, projetistas de teatro 
e cinema, conferiu validade acadêmica à moda. Aliado ao crescente 
envolvimento de historiadores da cultura e semiólogos, isso levou à 
recente proliferação de cursos em estudo da moda, em todos os níveis 
educacionais, da escola primária à universidade. Carente da 
documentação abrangente de outras artes, a literatura diversificada da 
moda está se expandindo rapidamente e pode ser dividida em amplas 
linhas, com base em teoria, história e objeto (MENDES, 2003, p. VII). 
 
 A partir do trabalho desses pensadores um caminho de elucidação se faz 
na trajetória significativa da moda, porém, ainda não o suficiente para a 
indumentária e os artefatos têxteis receberem do sistema de arte as suas 
devidas certificações como objetos artísticos. Diferentemente da descrença e da 
prática classificatória das instituições de arte, Pietro Maria Bardi, reconhecido 
marchand de arte na Itália que veio ao Brasil com a sua esposa Lina Bo Bardi e 
que junto à ela, teve a missão dada por Assis Chateaubriand de criar e dirigir um 
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museu de arte na cidade de São Paulo, no ano de 1947. Devido a sua visão por 
acreditar que a arte não tem fronteiras, Bardi concebeu o Museu de Arte de São 
Paulo com a finalidade de ser “um museu fora dos limites”, tão sem limites que 
criaria um acervo de indumentárias, no ano de 1951, através de um desfile de 
moda realizado na própria pinacoteca do museu, onde manequins desfilavam 
modelos desenvolvidos por Christian Dior e Salvador Dali entre reconhecidas 
obras de artes, ditas, “maiores”. Bardi, desta forma, não reconheceria a 
indumentária e os artefatos têxteis como um objeto artístico, mas também, como 
itens possíveis de serem patrimonializados e musealizados.  
A partir dessa façanha, como já mencionado no terceiro capítulo deste 
trabalho, Bardi almejou desenvolver uma identidade de moda nacional e criou o 
Instituto de Arte Contemporânea (IAC), inspirado no modelo da Bauhaus, que 
viria a ser a primeira escola que pensaria e desenvolveria projetos de moda, 
junto, a outros cursos mais convencionais da arte, como: pintura e escultura. No 
intuito de ampliar o seu acervo de indumentárias, Bardi buscou parcerias com 
outras instituições museais que possuíam indumentárias, aceitou doações 
(como a da empresa RHODIA) e promoveu outras atividades em que arte e moda 
se relacionavam, niveladamente, lado a lado no espaço do MASP. 
Mentes como a de Pietro Maria Bardi, que não via desigualdades nas 
diferenças, deveriam ser uma maior constante no métier de quem possui o 
desafio de estipular o conceito a respeito de objetos serem ou não de arte. Danto 
(2005, p. 26), pontua que “definir arte é uma tarefa tão esquiva que a quase 
cômica inaplicabilidade das definições filosóficas da arte à própria arte tem sido 
explicada, pelos poucos que perceberam nessa inaplicabilidade um problema, 
como resultado da indefinibilidade da arte”. 
Ainda para Arthur Danto em seu livro “A transfiguração do lugar comum: 
uma filosofia da arte” (2005), ele elabora uma fórmula para que obras sejam 
julgadas através de suas devidas interpretações, ou seja, ao “propor uma teoria 
sobre o assunto que ela trata, sobre seu objeto” (DANTO, 2005, p. 183), no qual, 
“[...] os limites da interpretação, assim como os da imaginação, são os limites do 
conhecimento” (DANTO, 2005, p. 193).  Segundo Wagner (2019) “Danto chega 
à conclusão de que apenas a interpretação poderia esclarecer essa 
transfiguração de um objeto banal em obra de arte. Contudo, apenas um 




A presente investigação do gosto, enquanto faculdade de julgamento 
estético, não está sendo feita sob o ponto de vista da formação ou 
cultura do gosto, que seguirá seu curso no futuro, assim como fez, no 
passado, sem a ajuda de tais investigações (KANT apud DUVE, 1998, 
p. 125). 
 
Thierry de Duve confronta o sistema de arte ao propor uma outra 
possibilidade de codificação ou recodificação acerca do trânsito ao universo 
artístico, pois “a prática artística não passaria de um jogo social cujos códigos e 
senhas sinalizariam de forma sintomática que algumas regras devem substituir 
o métier para a plenitude do jogo profissional do artista (DUVE, 1998, p. 129). 
Ainda em sua narrativa, Duve (1998, p. 131), ressalta a iniciativa alternativa dos 
Baxter, um casal canadense, que resolveu se denominar “duchampianamente” 
em N.E. Thing Company, na qual dividiram as suas ações artísticas, como: ACT 
(Aesthetically Claimed Things), traduzindo, “coisas consideradas estéticas” e 
ART (Aesthetically Rejected Things), na tradução, “coisas rejeitadas 
esteticamente”.  
Curiosamente, nesta explanação, a arte (ART), encontra-se em segundo 
plano, em relação, a ação (ACT), ou seja, o autor buscou ressaltar a energia do 
ato como um indicador significativo ao desenvolvimento de um objeto ser 
esteticamente considerado um item de arte. Partindo dessa premissa, em 
relação à certificação de um objeto ser considerado de arte, podemos atribuir à 
indumentária a um tipo de ART por ainda encontrar-se rejeitada esteticamente, 
embora, o conhecimento da História da Arte (conhecimento este proposto por 
Danto) destaca a importante atuação do indumento como uma significativa 
manifestação artística, desde o Renascimento, por diversos artistas. Cacilda 
Teixeira da Costa, reconhecida historiadora e crítica de arte que transita 
livremente em diversos espaços e tipos de objetos de arte em seu livro “Roupa 
de Artista - O vestuário na obra de arte” (2009), “situa a importância adquirida 
pela indumentária como elemento ativamente integrado ao conjunto de fatores 
de definição da linguagem visual” (COSTA, 2009, p. 07). 
 
Dentro da vastidão da arte, esse veio constitui apenas um entre muitos, 
mas dadas as suas relações com o corpo, a identidade, o poder e a 
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sexualidade, tanto a indumentária como adereços e seus 
desdobramentos são tão instigantes, que poucos mestres, do passado 
ou contemporâneos, ficaram imunes ao seu extraordinário fascínio. 
Descrições pictóricas, interpretações e apropriações do vestuário 
estão presentes nos principais movimentos da história da arte por meio 
da pintura, escultura, desenho, gravura, performance e outras 
categorias artísticas em que foi, alternadamente ou muitas vezes ao 
mesmo tempo elemento complementar, tema principal, meio e suporte 
de obras de arte (COSTA, 2009, p. 08). 
 
O uso da indumentária como suporte artístico foi uma prática comum até 
meados do século XIX, quando “os artistas que até então eram árbitros do gosto, 
perderam sua influência sobre a criação dos trajes e foram substituídos, nessa 
área, pelos costureiros (hoje, chamados de estilistas) (COSTA, 2009, p. 08). 
Apesar dessa separação de funções, onde os costureiros e/ou estilistas (de 
acordo com o período analisado) passaram a idealizar os costumes, em vez dos 
artistas, percebe-se que ambas as áreas, simultaneamente, “bebem de suas 
fontes”, ainda nos dias atuais, ou seja, a arte utiliza a indumentária como suporte, 
enquanto a cultura de moda se abastece dos recursos artísticos como repertório 
criativo. Segundo Costa (2009, p. 75), “arte e vestimenta são cognatas, isto é 
linguagens relacionadas com uma raiz comum em seu DNA, que não raro se 
comunicam ou encontram-se mescladas”. 
A intersecção entre arte e cultura de moda é explicitada no decorrer da 
análise dos três vestidos inseridos no acervo da reserva técnica do MASP, pois 
ao detalharmos sobre os idealizadores desses trajes e suas trajetórias quanto 
artistas e estilistas percebemos o quanto diretamente relacionados estão estes 
dois meios, a arte e a moda. 
Christian Dior inicia a sua carreira como galerista de arte e, por desígnio da 
vida, torna-se um grande estilista e ícone da cultura de moda ao criar as suas 
vestes inspirando-se no Art Nouveau. Dior era amigo de grandes artistas, entre 
eles, intimamente de Salvador Dali. 
Salvador Dali, representação máxima do Surrealismo, corteja com o 
desenvolvimento de produtos da cultura de moda e insere em seu repertório 
criativo a indumentária não apenas com um suporte artístico, mas também, como 
artigos de consumo. 
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Nelson Leirner, herdeiro de uma empresa têxtil, faz a sua produção artística 
através de questionamentos acerca do sistema da arte; inspira-se na Pop Art, 
que possui em seu DNA a vertente do consumismo e da cultura de massa e 
utiliza-se da indumentária como base de suas intervenções artísticas. 
Dessa forma, três artistas-estilistas e três vestidos-obras materializam, 
juntos, a trajetória significativa da indumentária, hoje, patrimonializada no acervo 
da reserva técnica do Museu de Arte de São Paulo “Assis Chateaubriand”, 
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